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RESUMO

A proposta deste trabalho ¢ a analisar como o filme The lobster (2015), do diretor grego
Yorgos Lanthimos, conduz a percep¢ao de seu espectador € o engaja na experiéncia
cinematogafica por meio da forma filmica. Também entender de que maneira a mise-en-scene
e a trilha sonora apresentam-se e geram um padrao, resultando no que se pode chamar de estilo
de Lanthimos. Os principais autores que orientam o trabalho sdo: Bordwell e Thompson (2013),
Betton (1987) e Gorbman (1987). A monografia esta dividida em trés partes. Na primeira, sao
elaboradas contextualizagdes biograficas sobre o diretor e sinopses de trés de suas principais
obras (incluindo a obra analisada neste trabalho). Acompanham essa parte comentarios sobre
suas preferéncias como cineasta e trechos relevantes de entrevistas concedidas. A segunda, que
utiliza como principal referencial tedrico o conceito de forma filmica estabelecido por Bordwell
e Thompson (2013), discute-se como o diretor conduz as expectativas de sua audiéncia por
meio das diferentes relagdes entre os elementos do filme. Na terceira parte, sdo analisadas as
duas técnicas cinematograficas mencionadas — mise-en-scene € som: como reconhecé-las, quais
suas fungdes e como expressam o estilo do diretor por meio de um padrdo. Na andlise da mise-
en-scene, foram privilegiados aspectos dos cenarios, iluminagdo e encenacdes percebidos no
filme. Na analise da trilha sonora, foram escolhidos como temas fundamentais os didlogos, a
narracao em voz over ¢ a trilha musical. Com o desenrolar da pesquisa, foi-se percebendo a
inclinacao do diretor em explorar convengdes cinematograficas de maneiras nao convencionais,
combinando elementos reconheciveis, mas discrepantes entre si, abrindo espaco para a

interpretagdo e provocando expectativas € emogdes contraditorias.

Palavras-chave: Cinema; Yorgos Lanthimos; Forma filmica; Mise-en-scene; Trilha sonora.



ABSTRACT

This work aims to analyze how The lobster, movie of 2015 by greek director Yorgos
Lanthimos, conducts the perception and expectations of his audience and make it engaged in
the cinematographic experience by the film form and how the mise-en-sceéne and the sound of
the movie are presented and create a pattern, resulting in what we could call the Lanthimos’
style. This research is divided in three parts. In the first, biographic contextualizations about
the director and synopsis of his three most famous movies (including this work’s subject) are
approached. This part also shows commentaries about his preferences as a film-maker and
selects parts of interviews with relevant material. The second part takes as main theoretical
framework the concept of film form by Bordwell and Thompson (2013) and intends to analyze
how the director conducts the perception and expectations of his audience through the different
relations among the movie’s elements. In the third part, the two mentioned cinematographic
techniques will be analyzed — how to recognize it, what are its functions and how it expresses
the director’s style by its patterns. In the mise-en-scéne analysis, aspects of movie settings,
lighting and acting perceived in the movie were privileged. In the soundtrack analysis, the
selected themes were dialogues, voice over narration and film music. In the course of this
research, it was possible to perceive the director’s inclitation to explore cinematographic
conventions in unconventional ways, blending recognizable but incongruous elements, giving

space to interpretation and inducing conflicting expectations and emotions.

Keywords: Cinema; Yorgos Lanthimos; Film form; Mise-en-sceéne; Soundtrack.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho ¢ a extensdo da admiracao que tenho por dois campos da arte que sempre
estiveram presentes em minha vida. Buscando nas mais antigas lembrangas da infancia, percebi
que ela sempre fora permeada pela musica, pelo cinema e pelo encontro entre os dois. Enquanto
animacodes ¢ filmes infantis moldavam, sem que eu pudesse perceber, minhas preferéncias
estilisticas e narrativas de como uma experiéncia filmica pode ou deve ser, 0 mesmo acontecia
com as audi¢des dos albuns dos grandes artistas brasileiros que acompanhavam meu dia a dia
— influéncia direta dos meus pais. Mais tarde, viriam o interesse por filmes com temas mais
adultos e a admiracdo pelas bandas reconhecidas internacionalmente. Em ambas as formas de
arte, intrigava-me seu poder de estimular a imaginagdo ¢ os sentimentos em niveis até entao
desconhecidos. A cada nova obra consumida, outras sensacdes e sentimentos eram acessados.

Até que chegou o momento de tentar fazer o mesmo. Aos onze anos de idade, comecei
a tocar instrumentos; hoje, sou musico e estou engajado, entre outros projetos, na criacao de
trilhas sonoras para produgdes audiovisuais. Embora um entusiasta do cinema, até a vida
académica eu nao havia buscado entender todas as etapas e técnicas envolvidas na producao de
um produto audiovisual — seja um curta, um longa ou um videoclipe.

Minha entrada no curso de Jornalismo foi muito motivada pelo contato, andlise e
apreciacao dos dois campos artisticos, mas acabou levantando novas questdes na minha cabega
e despertando fascinios ainda adormecidos em mim. O cinema comecgou a ser apreciado de
forma mais madura e complexa por meio das poucas, mas transformadoras, disciplinas voltadas
para o audiovisual. Qual ¢ o processo de producao de um filme? Quais sdo as suas principais
técnicas e como elas se expressam criativamente? Quais sdo os principais méritos de um filme
considerado acima da média pela critica? Quais sdo os “segredos” dos filmes que tanto nos
fascinam e nos fazem refletir sobre os mais diversos aspectos da vida? Essas foram apenas
algumas das questdes que surgiram ao longo dos ultimos anos.

Foi durante esse periodo de curiosidade e de questionamentos sobre o cinema — mas
também da arte em geral — que tive acesso a obra do jovem diretor grego Yorgos Lanthimos.
Dono de uma filmografia relativamente pequena, Lanthimos vem sendo reconhecido por criar
universos muito particulares a cada produgdo — inesperadas combinagdes entre atmosferas
desoladoras e sombrias, interpretacdes cOmicas e inexpressivas, alegorias que remetem a
antigas fabulas e humor acido. Um dos mais peculiares desses filmes e o primeiro deles a que

assisti, The lobster, langado em 2015, sera o objeto deste trabalho de conclusao.
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The lobster ¢ um filme cujo género ¢ dificil de determinar. Uma obra com tantas
camadas e combinagdes estilisticas, que se torna um desafio caracteriza-lo como um drama,
uma comédia, uma fic¢do cientifica, um romance ou mesmo um encontro entre todos eles. O
longa-metragem apresenta um universo distopico — mas estranhamente familiar — que divide a
sociedade entre casais e solteiros. Estes sdo levados a um hotel para que em quarenta e cinco
dias encontrarem uma alma gémea e, entdo, possam voltar a vida na cidade. Quem nao
conseguir, no entanto, sera transformado em um animal.

O protagonista ¢ David, que, deixado pela esposa, torna-se o novo hospede do hotel.
Aos poucos, vamos percebendo que todos os individuos ali agem de forma estranhamente
inexpressiva e contida. O mundo arquitetado por Yorgos Lanthimos vai lentamente apresentado
suas rigidas regras e sistemas sociais, que obrigam as pessoas a se€ casarem € que punem a
solidao de maneiras absurdas e grotescas. Depois de frustradas tentativas de encontrar um par,
David foge do hotel e se refugia na floresta dos “solitarios”, grupo de pessoas que prefere viver
na contramao da sociedade sem um parceiro e sob suas proprias regras. Esse novo ambiente,
entretanto, pune com a mesma rigidez quem decidir se relacionar com alguém — e ¢ ali que,
curiosamente, David encontra uma pessoa por quem desenvolve uma atracao genuina.

Talvez a escolha por analisar The Lobster ndo se dé, simplesmente, porque o considero
o mais bem amarrado e trabalhado do diretor, ou o mais surpreendente, ousado e criativo a que
assisti nos ultimos tempos. Seus méritos, entretanto, sao diversos e muitos particulares: o poder
de intrigar e deixar tantas perguntas no ar sem fazer questao de respondé-las; o universo absurdo
e fantastico, mas, ao mesmo tempo, familiar; as inimeras camadas tematicas — e as diferentes
interpretagdes que podemos atribuir a elas; a desconfortavel mistura de humor satirico e
tragédias dolorosas; a trilha sonora por vezes doce, por outras dramatica e insistente; as atuacoes
que, de tdo incoerentemente frias, criam com os outros elementos uma experiéncia
cinematografica que, para o espectador, ¢ extraordinariamente original. Se h4 algum motivo
que destaque The Lobster em relagao aos outros filmes a que assisti recentemente ¢ a sua
capacidade de me fazer repensar o cinema, seja analisando minuciosamente as questdes
sugeridas — ou mesmo as ndo sugeridas — pelos seus realizadores, seja reconhecendo novas
maneiras de se posicionar enquanto espectador.

Levando em conta a versatilidade e a flexibilidade do curso de jornalismo, entendi ser
possivel estender o meu interesse crescente pelo cinema com este trabalho de conclusao no
qual, por meio de uma analise filmica e de um estudo de autores do meio, poderia encontrar
algumas das respostas pelas quais estive procurando. Como nao seria possivel pesquisar tudo o

que me atrai em The lobster, detive-me a algumas das mais peculiares questdes para mim:
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Como o diretor nos familiariza com esse universo € nos envolve nessa experiéncia
cinematografica através da forma filmica? Como Yorgos Lanthimos utiliza as técnicas
cinematograficas para dar intensidade e criar um estilo proprio no filme?

Portanto, este trabalho se propde a analisar como o filme 7The lobster conduz a percepgao
do espectador € o engaja na experiéncia cinematografica por meio da forma filmica e como
duas das principais técnicas cinematograficas (mise-en-scene e trilha sonora) se apresentam e
geram um padrao nesse longa-metragem, resultando no que podemos chamar de estilo do
diretor Yorgos Lanthimos. Para tanto, escolhi como principal fonte teorica desta pesquisa os
autores David Bordwell e Kirstin Thompson e sua obra 4 arte do cinema — uma introdugdo
(2013), que aborda os aspectos praticos da producdo cinematografica, apresentando os
conceitos de forma filmica e estilo cinematografico, aliando uma escrita fluida e compreensivel
com uma visdao moderna e diferenciada em relag¢do a outros tedricos do cinema.

Bordwell e Thompson utilizam como premissa fundamental de seu livro o conceito de
forma filmica — o sistema total que relaciona todos os elementos de um filme, com o qual
dialogam o sistema narrativo e o sistema estilistico. Como neste trabalho ndo caberia um
aprofundamento dos dois sistemas de The lobster em sua totalidade, o sistema estilistico foi
privilegiado. A primeira parte da analise, entretanto, abordara de maneira abrangente alguns
dos principais aspectos da forma filmica — tocando, assim, em elementos narrativos importantes
— e como podemos percebé-la no filme por meio da criagdo de expectativas e de seus principios
fundamentais. Apds, este trabalho vai se voltar exclusivamente aos aspectos estilisticos,
especificamente a mise-en-scene ¢ a trilha sonora.

Serao utilizados como complemento para abordagem de Thompson e Bordwell os livros
A estética do cinema (1987), de Gerard Betton, As teorias dos cineastas (2004), de Jacques
Aumont, Hitchcock: entrevistas (2004), de Frangois Truffaut, Unheard melodies (1987), de
Claudia Gorbman, Stars (1979), de Richard Dyer, Ensaio sobre a analise filmica, de Anne
Goliot-Lété e Francis Vanoye, Invisible storytellers: voiceover narration in American fiction
film, de Sarah Kozloff e Lighting for digital video and television (2010), de John Jackman.

Como o diretor grego nao ¢ muito conhecido no Brasil, e pesquisas em bancos de
dissertagdo e tese e em anais dos principais eventos da area de comunicagdo no Brasil deram
pouquissimo retorno (apenas um trabalho de conclusdo de curso abordando a obra de Lanthimos
foi encontrado),' também foi necessario recorrer a varios sites da web para buscar informagdes

sobre o diretor e seus filmes. Alids, o acesso aos filmes ¢ possivel somente através de sites de

! Victor José Ferreira Narciso, em “A face obliqua da nova onda grega: alegorias politicas contemporaneas”, busca
compreender o discurso alegorico de trés filmes — entre eles, Dogtooth (2009) e Alps (2011), de Lanthimos.
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torrent € do YouTube, ndo estando disponivel em DVD no Brasil — The lobster, no entanto, ja
foi exibido no canal MAX da HBO, em 2018.

Esta monografia estd dividida da seguinte maneira: no segundo capitulo, sera
apresentada uma contextualizacao da vida e da obra Yorgos Lanthimos: aspectos gerais de sua
biografia, trechos relevantes de entrevistas dadas pelo diretor, aspectos principais de seus filmes
mais aclamados (incluindo The lobster), sinopses de cada um deles e como eles dialogam com
o filme objeto desta pesquisa. No terceiro € no quarto capitulos, serdo abordados os referenciais
tedricos que sustentam este trabalho e feitas as analises do filme a partir desses referenciais. O
terceiro capitulo debatera o conceito de forma filmica estabelecido por Bordwell e Thompson
(2013), e alguns elementos que relacionam o conceito a aspectos fundamentais de The lobster.
O conceito de forma filmica determina a estrutura organizacional do filme e possibilitard o
entendimento das questdes trabalhadas neste e no quarto capitulo — no qual serdo abordadas as
técnicas que os autores propdem como definidoras do estilo cinematografico. O quarto capitulo,
por sua vez, sera dividido em dois subtitulos, onde serdo aprofundadas duas dessas técnicas: a
mise-en-scene € o papel do som no filme. Na anélise da mise-en-scene, foram privilegiados os
cenarios, iluminacao e encenagdes do filme. Para analisar a trilha sonora, foram escolhidos os
didlogos, a narragdo em voz over ¢ a trilha musical.

As consideragdes finais, que buscam encadear ¢ dar um fechamento as analises dos

capitulos anteriores, as referéncias bibliograficas e os anexos fecham este trabalho.
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2 O CINEMA DE YORGOS LANTHIMOS

Este capitulo esta dividido em trés partes: na primeira, serdo abordados aspectos
biograficos de Yorgos Lanthimos, suas produgdes cinematograficas e comentarios relevantes
de entrevistas que ajudam a compreender melhor seus métodos de dire¢do e sua visdo sobre
cinema enquanto diretor e espectador. Na segunda, serdo apresentadas sinopses de dois de seus
filmes mais conhecidos, debatidos e de acesso facilitado em comparagdo ao resto de sua obra:
Dogtooth (2009) e The killing of a sacred deer (2017). Acompanham as sinopses comentarios
de entrevistas que complementam a discussdo a respeito dos filmes e relagdes possiveis com o
objeto desta pesquisa. Por ultimo, sera apresentado o filme The lobster, seu desenvolvimento
narrativo do inicio ao fim, comentarios analiticos relevantes ¢ novos trechos de entrevistas do

diretor.

2.1 SOBRE O DIRETOR

Diretor, produtor e roteirista, Yorgos Lanthimos nasceu em Atenas no ano de 1973. Sua
mae, responsavel pela sua criacao e educacao, faleceu quando o diretor tinha apenas dezessete
anos. Lanthimos afirma em entrevistas que, na juventude, ndo era um entusiasta do cinema —
seu interesse era casual e se resumia a blockbusters como a trilogia de Indiana Jones, ou os
filmes de Kung Fu feitos por Bruce Lee?. A descoberta da obra dos diretores Andrei Tarkovsky
e Robert Bresson, no entanto, veio a transformar seu olhar e interesse e, aos dezenove anos, ele
decidiu estudar dire¢do para cinema e televisao na Hellenic Cinema and Television School
Stavrakos, em Atenas.

Nos anos 1990, Lanthimos explorou diversos géneros, dirigindo videos para
companhias de teatro e danga, comerciais de televisao, videoclipes, curtas-metragens e pegas
de teatro experimentais. Até o momento, langou seis longas-metragens. Sua estreia se deu em
2001, como codiretor do filme My best friend (O kalyteros mou filos), dividindo a fun¢do com
seu mentor: o diretor, ator € compositor grego Lakis Lazopoulos. Assumiu sozinho a direcao
pela primeira vez com Kinetta (2005) e comegou a ganhar atencdo mundial com Dogtooth

(2009), no qual dividiu o roteiro com Efthymis Filippou, sendo indicado a diversos prémios,

2 Disponivel em:
<https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/features/yorgos-lanthimos-the-killing-of-a-sacred-
deer-colin-farrell-nicole-kidman-black-mirror-the-lobster-a8019426.html>.

Data de acesso: 13/06/2018
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entre eles o de melhor filme estrangeiro do Oscar de 2010. Em seguida, dirigiu A/ps (2011),
filme de menor repercussdo, ainda com casting grego. The lobster (2015), langamento
subsequente e filme objeto desta pesquisa, foi escrito novamente com Efthymis Filippou e seu
primeiro longa-metragem em lingua inglesa. O segundo foi The killing of a sacred deer (2017),
seu filme mais recente, no qual repetiu a parceria com o ator irlandés Colin Farrel, protagonista
de ambas as obras.

Conhecido por combinar atmosferas sinistras e situacdes comicas, Lanthimos costuma
provocar sentimentos contraditorios em sua audiéncia de maneira incessante. Em uma
entrevista sobre Dogtooth, afirmou que o que mais o orgulha em seus filmes ¢ “quando as
pessoas riem com uma situagdo, mas estdo chocadas ao mesmo tempo. Isso estimula mais o
cérebro do que apenas violéncia ou apenas risadas, porque sua mente estd no limite o tempo
inteiro”.?> Aliado a essa tendéncia de produzir o estranhamento, esté o esfor¢o do diretor em ndo
ser didatico demais — ao criar situagdes e provocagdes, da liberdade ao espectador para
experimentar e sentir da sua propria maneira. Em entrevista, relatou:

Eu gosto da experiéncia de assistir a um filme que ndo me conte as coisas. Isso é o
cinema — ele deveria ser sobre mostrar uma imagem e ter as pessoas que a veem
colocando todas as coisas nela. Vocé tem a imagem de uma cadeira — uma foto
estatica. Algumas pessoas a veem como cadeira feia, ou como uma cadeira bonita.
Talvez alguém tenha saido dela, talvez alguém esteja chegando. Eu penso que € assim
que o cinema deveria funcionar.*

Outro elemento chamativo do universo de seus filmes ¢ a interpretacdo dos atores:
intencionalmente contidas, frias e ambiguas, o que resulta em uma atmosfera surreal. O ator
grego Christos Passalis, que atuou em Dogtooth, comentou em uma entrevista que o modo de
trabalho no filme “ndo era, de forma alguma, baseada em analises psicologicas, ou mesmo
analises logicas. O que tentamos fazer era remover todos os tipos de truques que atores
acumularem durante sua carreira [...]. NOs tentamos remové-los e reagir a0 momento™.’

Sao esses aspectos que o diretor traduz em seus filmes, a partir de usos muito pessoais

das imagens, sons, narrativa.

3 Disponivel em:
<http://therumpus.net/2010/06/rumpus-interview-with-yorgos-lanthimos-director-of-dogtooth/>.
Data de acesso: 13/06/2018

4 Disponivel em:
<http://therumpus.net/2010/06/rumpus-interview-with-yorgos-lanthimos-director-of-dogtooth/.>
Data de acesso: 13/06/2018

3 Disponivel em: <http://cineuropa.org/en/interview/109633/>. Data de acesso: 13/06/2018
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2.2 OUTROS LONGAS-METRAGENS

Dogtooth (Kynodontas, 2009) ¢ o segundo longa-metragem dirigido exclusivamente por
Lanthimos, que também assina o roteiro junto com Efthymis Filippou. O filme ¢ o primeiro a
levar o nome do diretor para o resto do mundo, garantindo-lhe algumas nomeagdes e prémios,
como o de melhor filme da secdo Un Certain Regard, no Festival de Cannes, e a indicagdo ao
Oscar de Melhor Filme Estrangeiro.

Ele abre de maneira misteriosa, apresentando trés jovens em uma confortavel casa de
familia classe-média grega que aprendem, por meio de um gravador de voz, o significado de
algumas palavras — temos a sensacao de que algo nao esta certo quando percebemos que a voz
no gravador fornece significados completamente absurdos. Logo descobrimos que esses jovens
sdo irmaos e foram mantidos desde o nascimento dentro dessa casa, aprisionados e iludidos por
seu pai, o unico que sai dos limites da residéncia, € uma mae aparentemente conivente com o
encarceramento.

Para manté-los em completa ignorancia do mundo 14 fora, o pai precisa lancar mao de
diferentes e opressivas formas de educacao. Além do gravador, ele executa encenagdes como
jogar avides de brinquedo no jardim para simular avides reais que passam eventualmente no
céu, mentiras sobre procriacao, além de jogos perversos e violéncia corretiva.

Em um determinado momento, chega uma mulher contratada pelo pai para satisfazer os
impulsos sexuais de um dos irmaos, e € o gatilho para o caos na casa. Uma das irmas chantageia
a mulher e consegue duas fitas em VHS de filmes, desencadeando na jovem uma incontrolavel
vontade de conhecer o mundo exterior.

Assim como The lobster, o filme estabelece uma grotesca relagdo entre o realismo e o
absurdo — aqui, no entanto, nao hé premissas fantasticas como a transformacao em animais. Em
entrevistas, o diretor afirmou que a ideia para o filme surgiu depois de conversas com amigos
que planejavam construir uma familia. Apesar de deixar o fim e diversas outras questdes do
filme em aberto, o diretor explicou que a obra trata de como as familias gregas tendem a deixar
as criancas em casa ¢ manté-las dependentes de seus pais e quao devastadora pode ser a
influencia da educacdo e de lideres de grupos sociais.

A atmosfera do filme ¢ perturbadora e contraditéria. Em entrevista, Lanthimos explicou
o tom que pretendeu dar ao filme:

Eu queria criar essa contradi¢do, ndo apenas fazer um filme que fosse violento e
obscuro do inicio ao fim. Eu queria mostrar o contraste dos pais que buscavam um

ambiente perfeito para os seus filhos, onde tudo era bonito. Porém, ao mesmo tempo,
o que eles faziam com os seus filhos na verdade era horrivel e tragico — eles estavam
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os destruindo e os deformando de diversas maneiras. A linha t€nue entre o tragico e o
humor era algo que nds gostariamos de manter na histéria. ¢

O mais recente longa-metragem de Lanthimos chama-se O sacrificio do cervo sagrado,
lancado em 2017 e escrito também em parceria entre o diretor e Efthymis Filippou e, como os
demais, propde um mundo sem explicagdes racionais.

Steven Murphy, interpretado por Colin Farrell, ¢ um respeitado e financeiramente bem-
sucedido cirurgido cardiaco, que vive com a esposa Anna (Nicole Kidman), uma médica
também bem-sucedida, e os filhos Kim (Raffey Cassidy) e Bob (Sunny Suljic). A familia vive
em uma grande casa em uma cidade ndo especificada (o filme foi filmado em Dublin e
Cincinnati). Steven tem uma relacdo de amizade curiosa e inusitada com Martin (Barry
Keoghan), um adolescente introspectivo. Ambos se encontram frequentemente para caminhar,
trocar presentes € comer juntos. O jovem fica tdo intimo do cirurgido que logo ¢ apresentado a
familia deste.

Em um determinando momento, o espectador fica sabendo que, anos antes, o pai de
Martin morrera durante uma cirurgia no coragao executada por Steven. O menino, que agora
parece obcecado pelo cirurgido e por queré-lo como um novo pai, passa a ser ignorado por
Steven. A partir dai a tragédia tem comeco.

Bob, o filho do casal, comega a ter subitos problemas para caminhar. No hospital,
Martin finalmente consegue contato com Steven e conta a ele que, caso ele ndo mate alguém
de sua familia, todos eles ficardo doentes ¢ morrerdo lentamente. A principio, Steven nao
acredita no que o garoto diz, até que sua profecia comega a se concretizar.

Lanthimos mantém seu estilo como diretor por meio de diversos aspectos perceptiveis
do filme: ndo ha, por exemplo, a explicagdo para o suibito adoecimento da familia de Steven: se
¢ uma maldi¢do, um poder sobrenatural de Martin ou qualquer outra justificativa fantastica.
Além disso, a atuacdo fria e impessoal dos personagens lembra muito a das outras obras. Assim
como em The lobster, a trilha sonora ¢ utilizada dramaticamente e para causar um
estranhamento no espectador. E, por ultimo, a combinacao da atmosfera perturbadora e, ao por

vezes, cOmica, se mantém e ¢ conduzida pelo longa-metragem inteiro.

¢ Disponivel em: <http://therumpus.net/2010/06/rumpus-interview-with-yorgos-lanthimos-director-of-dogtooth/.
Data de acesso: 13/06/2018
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2.3 THE LOBSTER

The lobster se passa em um universo distopico, uma realidade alternativa — nao se parece
exatamente com o passado, nem remete a uma possiblidade de vida futura — onde ndo se ¢
permitido levar uma vida sozinho: quem o for, sera obrigado a encontrar um parceiro. Para isso,
todos os solteiros sdo levados a um hotel, onde, caso ndo encontrem um par ideal em um periodo
de quarenta e cinco dias, serdo transformados em algum animal de sua escolha e soltos
novamente, livres na vida selvagem.

O protagonista David, interpretado pelo irlandés Colin Farrell, chega ao hotel logo
depois de ser deixado pela esposa, que o trocou por outro homem, dando fim a um casamento
de mais de onze anos. La, assistimos a ele fazer amizade com outros dois homens solteiros
(David, seu irmao transformado em cachorro Bob e os dois homens sdo os inicos personagens
nomeados no filme) e vamos descobrindo, gradualmente, o funcionamento opressivo do hotel
e as regras do universo particular elaborado por Lanthimos: um mundo onde punigdes cruéis
ao prazer solitario — leia-se masturbagao — e apresentacdes organizadas pelo hotel para abordar
as diferencas entre as vidas de solteiro (vocé pode se engasgar ¢ morrer ou ser violentado
sexualmente) e casado (tais perigos sdao evitados com a presenga de um companheiro) sao
comuns. O conceito de parceiro ideal ¢ absurdo e distorcido: todos os personagens parecem
acreditar que caracteristicas superficiais semelhantes — como ser manco, ter um problema de
diccao ou sangramento frequentes no nariz — sao suficientes para que um casal seja constituido
— e o hotel reitera tal concepcgao, presenteando o par com quinze dias em um iate e depois, caso
o casal “funcione”, enviando-os de volta a cidade.

ApoOs ver um de seus amigos fingir uma caracteristica superficial para conseguir um par,
David vivencia frustradas tentativas de encontrar uma parceria ideal. Na ultima delas, finge ser
uma espécie de sociopata para se unir a uma mulher com a mesma caracteristica. Desconfiada,
ela mata o irmao/cachorro de David para desmascarar sua frieza emocional. A tragica situagao
o obriga a fugir do hotel e a esconder-se na floresta onde vivem os “solitarios”: pessoas que
escaparam do hotel (e, talvez, da cidade) para poderem viver livres do matrimonio. Acolhido
pelo grupo — cuja lider € a personagem interpretada por Léa Seydoux —, David descobre que as
regras nesse novo ambiente ndo sdo menos rigidas e opressivas que as da sociedade. Ao
contrario do mundo exterior, na floresta o relacionamento amoroso nao ¢ permitido, sendo
inclusive punido tao sadicamente quanto o hotel e a cidade punem a solidao.

Na floresta dos solitarios, David conhece uma mulher, interpretada por Rachel Weisz —

¢ a personagem, também, quem narra o filme, mas essa informacao vai sendo sugerida aos
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poucos ao espectador —, e os dois vdo alimentando interesse um pelo outro. E somente nesse
momento que detectamos um desejo genuino € mutuo entre personagens, sendo o ponto fora da
curva no padrao de comportamento superficial dos homens e mulheres do filme, mas que gera
um conflito: na floresta dos solitarios, o relacionamento amoroso entre os dois ¢ proibido. O
desejo, entretanto, ¢ maior, e eles decidem manter uma relagdo secreta, baseada em didlogos
cifrados e encontros as escondidas.

Ao mesmo tempo em que a relagdo vai se intensificando, os dois acompanham a lider
dos solitarios e outro homem do grupo em expedi¢des a cidade habitada somente por casais,
onde as pessoas sdo constantemente fiscalizadas quanto ao seu estado civil. E durante uma
dessas viagens, inclusive, que David descobre que sua parceira ¢ miope assim como ele. Mais
adiante no filme, os solitarios executam uma missdao na qual invadem o hotel e, como uma
guerrilha, causam o caos entre casais provando que o amor entre eles ¢ falso.

Quando a lider dos solitarios descobre a relagdo amorosa de David e a mulher miope,
ela pune a mulher miope, deixando-a cega. O protagonista, entdo, decide se vingar e executa
uma fuga para a cidade com sua parceira. Na cena final do filme, David e a mulher miope estao
em um restaurante, e ¢ sugerido ao espectador que o protagonista ird se cegar com uma faca no
banheiro, enquanto a personagem de Rachel Weisz o espera em uma mesa. O filme, no entanto,
termina antes dessa resolucao.

A atmosfera exibida em The lobster ¢ peculiar, e provavelmente essa seja a mais
memoravel de suas caracteristicas. Vemos um universo de situagdes e regras absurdas que sao,
no entanto, aceitas com naturalidade pelas pessoas, que demonstram uma apatia emocional
incongruente — todos parecem reprimidos pelo rigido sistema social no qual vivem. Grande
parte do que podemos perceber visualmente a cada plano do filme, por sinal, amplia essa
sensacado insossa. O céu esta quase sempre nublado, a iluminagdo artificial ¢ minima, as cores
sdo frias e sem saturagdo, a grande maioria dos planos privilegia a observagao de cendrios, dos
didlogos e dos movimentos dos personagens sem atentar para suas emogoes € expressoes faciais
que, alids, sdo intencionalmente inexpressivas e teatrais. Concomitante a essa frieza, entretanto,
percebe-se uma trilha sonora dramatica que percorre o filme inteiro. Esses elementos, unidos,
proporcionam situacdes ridiculas e comicas, conduzindo o espectador a experimentar
sentimentos contraditorios quase simultaneamente.

Ja ndo bastasse o espectador ter que assimilar toda essa série de situagdes contrastantes,
o diretor Yorgos Lanthimos deixa clara sua inten¢cdo de nao responder a todas as perguntas que
poderao surgir — ha muito em aberto para a interpretagao do publico. O universo de The lobster

nao ¢, de fato, explicado — ¢ vivido pelos seus personagens, e ¢ isso que o diretor parece estar
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preocupado em expor. Nem mesmo a transformagdo em animal, a premissa mais absurda e
inicialmente mais chamativa do filme, ¢ devidamente explicada. Nao nos enganemos, porém —
a verdadeira preocupagdo de Lanthimos esta em ndo nos explicar tudo:
Nos filmes que fizemos, tentamos estrutura-los de uma forma que os deixam muito
abertos e as pessoas podem experimenta-los de diferentes maneiras, de acordo com
quem eles sdo. Eu poderia te dar uma resposta, mas ela seria tdo valida quanto a
resposta de qualquer outra pessoa.’

Ainda que ndo tenha a intengdo de explicar e responder a tudo que seu filme incita,
Lanthimos sintetizou que uma de suas intengdes no filme era abordar relacionamentos
romanticos e o tratamento direcionado as pessoas solteiras — a pressao existente para que elas
encontrem alguém e pressao que elas colocam em si mesmos. Além disso, afirmou seu interesse
em levar essas circunstancias ao extremo, procurando revelar o absurdo por tras delas e das
coisas que a sociedade considera normal no dia a dia®.

A partir das contextualizagdes, sinopses € comentarios apresentados neste capitulo,

juntou-se material suficientemente para encaminhar a analise deste trabalho.

7 Disponivel em: <http://www.latimes.com/entertainment/movies/la-et-mn-0513-colin-farrell-the-lobster-feature-
20160509-snap-story.html>. Data de acesso: 13/06/2018

8  Disponivel em: <https://www.washingtonpost.com/news/soloish/wp/2016/05/19/an-interview-with-the-
director-of-the-lobster-a-dark-comedy-about-the-search-for-love/?utm_term=.711cc67ec7fa>. Data de acesso:
13/06/2018
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3 A FORMA FiLMICA EM THE LOBSTER

Este capitulo busca analisar como o diretor Yorgos Lanthimos conduz as expectativas
de sua audiéncia e a deixa engajada na experiéncia filmica de The lobster. Centraliza essa
abordagem o conceito de forma filmica elaborado por David Bordwell e Kristin Thompson
(2013). O capitulo esta dividido em duas partes. Na primeira, serdo debatidos os aspectos gerais
que caracterizam a forma filmica e os tipos de expectativas formais que envolvem o espectador
nesse processo, junto com alguns frames do filme objeto que dialogam e tracam relacdes
diferentes com esses tipos de expectativas. Na segunda parte, os cinco principios da forma

filmica serdo apresentados, e, com eles, frames que se relacionam com tais principios.

3.1 FORMA FILMICA E EXPECTATIVAS FORMAIS

Segundo os autores David Bordwell e Kristin Thompson (2013), quando uma obra de
arte — seja um quadro, uma musica, um poema, um romance ou um filme — nos “fisga”, nos
deixando entretidos com seu desenvolvimento, curiosos com seu desenrolar, envolvidos com
aquilo que nos estd sendo apresentado, significa que nossa percep¢ao esta engajada em um
processo. Nessa situagdo, o artista teve €xito em estabelecer um padrao — ele deu uma forma a
seu trabalho e nos, a partir dessa relagdo, sentimos prazer (recompensa) ao sermos apresentados
a uma experiéncia bem-estruturada.

Bordwell e Thompson explicam o conceito de forma como sistema tracando relagdes
com o modo de funcionamento da percepcao humana. Referem-se a ela como uma “atividade”,
na qual estamos sempre buscando relagdes, ordem e sentidos para o que presenciamos. A partir
dessa constatacao, os autores afirmam que as obras de arte € o valor que damos a elas dependem
dessa qualidade humana de estabelecer padroes. A obra de arte, desvinculada da relagdo com
uma pessoa que a vivencia, € apenas um objeto fisico — seja um pedago de papel, como num
poema ou num romance, vibragdes acusticas nas cangdes, o0u mesmo uma proje¢ao em uma tela
branca no cinema. Sendo assim, podemos aferir a existéncia de uma dependéncia insubstituivel
entre obra de arte e seu consumidor.

Para que essa relagdo funcione e a “atividade” seja bem executada, segundo os autores
americanos, € necessario que a obra de arte nos entregue pistas. A partir dessas pistas, podemos
imaginar um padrdo, uma continuidade ou um ritmo — e uma eventual quebra de expectativas.
Nao se trata, portanto, de uma combinagdo aleatdria de elementos; um filme tem uma forma.

Os autores concluem esse raciocinio expondo o conceito de forma filmica como um “sistema
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geral de relacdes que percebemos entre os elementos do filme todo” (BORDWELL,
THOMPSON, 2013, p. 111).

Os elementos constitutivos de um filme podem ser narrativos ou estilisticos. Os
elementos narrativos nos fazem perceber e estabelecer internamente a construgao da historia do
filme — no processo de elaboracao de um filme, envolvem-se nessa parte a criagdo do enredo,
sua estrutura temporal, a narracdo, entre outros aspectos. J4 os elementos estilisticos dizem
respeito a técnicas cinematograficas como a mise-en-scéne, a cinematografia, a montagem e a
relagdo do som com as imagens filmicas. Nos, enquanto espectadores, podemos identificar os
elementos especificos de forma separada. O padrdo geral das relagdes que faremos entre todos
os elementos, no entanto, ¢ o que constituird o conceito de forma filmica (BORDWELL,
THOMPSON, 2013).

Os autores americanos tém uma perspectiva singular no que diz respeito a diferenciagao
conceitual entre forma e conteiido: ambos acreditam que nao existem elementos externos e
internos. Todos os componentes da obra funcionam como parte de um padrdo geral, ou seja,
tanto as ideias e os temas escolhidos, combinados com outros elementos geralmente
classificados como “formais”, fazem parte de uma experiéncia tnica vivida pelo espectador —
essa combinacdo de elementos constitui algo especifico e indissocidvel. O que se conhece como
conteudo, portanto, sempre sera moldado pelo contexto formal de um filme e pelas percepcdes
unicas do espectador — da mesma maneira que os elementos formais, o conteudo dara pistas e
gerara expectativas.

Pensando justamente neste ultimo elemento — a expectativa do espectador —, os autores
explicam como a forma filmica conduz a percep¢ao de quem assiste a um filme. A compulsao
pela organizagdo e pelo sentido faz com que sempre se espere uma resolugdo, um fechamento,
para o que ¢ apresentado. A forma tem o poder de nos envolver na medida em que cria suas leis
e regras de organizacdes especificas e gera expectativas e suposi¢cdes sobre o que esta por vir.
Com o desenrolar de um filme, o espectador vai interagindo com as partes apresentadas,
reajustando suas expectativas conforme suas regras e padrdes sao estabelecidos (BORDWELL,
THOMPSON, 2013).

Nem sempre nossas expectativas serdo satisfeitas de maneira imediata; o suspense ¢ um
elemento essencial para o envolvimento do espectador. E possivel, ainda, que as expectativas
sejam traidas, gerando surpresa e nos fazendo repensar e reorganizar nossa percepgao sobre o
que vivenciamos. Outra possibilidade mencionada pelos autores na construgdo das expectativas
formais ¢ a curiosidade que, neste contexto, significa a nossa habilidade de supor eventos

anteriores aos apresentados.
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O cineasta inglés Alfred Hitchcock, em entrevista ao cineasta francés Francois Truffaut
(1983), afirma que o suspense ¢ a maneira mais poderosa de capturar a aten¢do de um
espectador. Segundo ele, o suspense nao esta necessariamente ligado ao medo, e sim, a davida
quanto ao desfecho de uma situagdo, e afirma que para termos a forma usual de suspense ¢
indispensavel que o publico esteja consciente de todos os fatos envolvidos; caso contrario, nao
haveria suspense. Adiciona, ainda, que sua percepcao de suspense estd relacionada a fatores
emocionais, € ndo ao mistério:

O mistério é raramente um suspense; por exemplo, num whodunit’ ndo ha suspense
mas uma espécie de interrogacdo intelectual. O whodunit suscita uma curiosidade

destituida de emoc@o; ora, as emocdes sdo um ingrediente necessario ao suspense
(TRUFFAUT, 2004, p. 76).

Aumont (2004) prolonga o debate sobre o suspense na visao de Hitchcock, afirmando
que ele visa a criar a emogao e conserva-la por um tempo, a fim de colorir todos os elementos
do filme (cena, agdo, didlogo) e tornar-se intrigante e inquietante:

O suspense, independentemente dos meios concretos de sua realizagdo, visa a uma
espécie de contaminagdo emocional, que deve colocar o espectador em um estado que
ja ndo domina suas reagdes. Lembremo-nos da oposi¢do, sublinhada por Hitchcock
em suas entrevistas, entre suspense e surpresa; no suspense, o espectador ¢ informado
do perigo, ao passo que na surpresa nao ¢é; por isso, quando o acontecimento perigoso
acontece, a surpresa apanha o espectador contra a sua vontade, e seu efeito dura o
tempo de um choque; ao contrario, o suspense coloca o espectador do lado do filme,

transformando-o em uma espécie de codiretor, que aguarda o acontecimento e o faz
ressoar bem mais forte quando ocorre (AUMONT, 2004, p. 100).

E possivel, no entanto, que nem todas as emogdes e expectativas do espectador se
resolvam. Bordwell e Thompson (2013) mencionam a possiblidade de sermos completamente
surpreendidos pelo filme, deixados “sem chado”, insatisfeitos com a falta de padrdes
estabelecidos, tensos ou mesmo em choque por suas contradi¢des. E o caso de muitos filmes
experimentais. Isso ndo significa, entretanto, que com elas ndo criemos em nossa percepgao
novas expectativas formais. O que acontece, na verdade, ¢ que ajustamos nossas expectativas a
essa nova e inesperada forma filmica, para que assim consigamos estabelecer com ela um
envolvimento maior: “Nao existe limite para o numero de possiblidades de organizacao de um
filme. Alguns filmes nos fardao remodelar nossas expectativas drasticamente, mas, ainda, assim,

nosso prazer com o cinema pode aumentar se aceitarmos as experiéncias ndo habituais

oferecidas por filmes formalmente desafiadores”. (BORDWELL, THOMPSON, 2013 P. 116).

? Recurso narrativo de filmes de mistério que provoca no espectador a pergunta “quem matou?”
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E importante salientar, contudo, as origens do que estamos qualificando como
expectativas. Para que elas existam, ¢ necessario que tenhamos experiéncias prévias, para que
possamos nos basear em algo e entdo construir as relagdes a partir do que € proposto em uma
forma filmica. Essas experiéncias anteriores, na verdade, sdo inevitaveis, ja que tanto artista
quanto espectador estdo inseridos em um contexto histérico e social, e seria impossivel que
uma obra de arte ndo suscitasse relacdes com outros trabalhos artisticos ou mesmo com
quaisquer aspectos da vida cotidiana. A consequéncia disso ¢ que diferentes obras de arte
utilizardo, frequentemente, elementos em comum, que serdo facilmente assimilados e dardo
origem ao que Bordwell e Thompson chamam de convengoes. Movimentos cinematograficos,
tradigdes e definigdes de género, por exemplo, geralmente se baseiam em convengoes.

Existem, ainda, duas situagdes nas quais o publico poderd presenciar convengdes
especificas do cinema fazendo das experiéncias cotidianas anteriores algo irrelevante. Na
primeira, a mais comum, ocorre quando suspendemos as leis da nossa realidade para que o que
vemos no filme faga sentido — ¢ quando buscamos referéncias em outras obras de arte que
também quebram esses paradigmas da realidade. Como afirmam Bordwell e Thompson (2013,
p- 117): “No geral, as experiéncias anteriores mais relevantes para a percepcao da forma nao
sdo as da vida cotidiana e, sim, encontros anteriores com obras que apresentam convengoes
semelhantes”. A segunda situagdo acontece quando as obras de arte criam novas convengoes:

Uma obra altamente inovadora pode, a principio, parecer estranha pela recusa em se
conformar com as normas esperadas. A pintura cubista, o noveau roman franc€s dos
anos 1950 e a musica ambiente inicialmente foram tidos como bizarros, justamente
por rejeitarem as convengdes vigentes. Porém, uma observac@o mais cuidadosa pode
mostrar que uma obra de arte ndo usual tem suas proprias regras, o que cria um sistema
formal ndo ortodoxo que podemos aprender e reconhecer e ao qual € possivel reagir.
Consequentemente, os sistemas apresentados por obras ndo convencionais podem eles
mesmos criar novas convengdes, gerando assim novas expectativas (BORDWELL,
THOMPSON, 2013, p. 117).

Outro fator de grande importancia para a relacao do espectador com a forma filmica ¢ a
emocao. Bordwell e Thompson (2013) fazem a distingao entre as emogdes representadas nos
filmes e as reagdes emocionais do espectador. As primeiras estdo sistematicamente relacionadas
entre si € com outros elementos da forma filmica, podendo intensificar ou atenuar as emogdes
representadas de acordo com diferentes combinagdes entre elas. As reacdes emocionais do
espectador estdo, igualmente, relacionadas a forma: serd o aspecto dinamico desta que
estimulard nossos sentimentos. Criar expectativas — e resolvé-las ou ndo — ¢ um exemplo de

escolhas formais que agugam a emoc¢ao do espetador. Os autores esclarecem, entretanto, que

nao ha receitas ou reagdes emocionais “corretas” e que elas s6 fazem sentido dentro do universo
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particular da forma de uma obra — até porque as reagdes de cada espectador sempre serdao
diferentes. O que € possivel afirmar é que nossas reagdes emocionais serao sempre resultado
do conjunto de relagdes que assimilamos da obra.

The lobster exibe um universo construido com regras muito especificas e de estruturas
coerentes e organizadas. Como o filme apresenta uma premissa surreal, cujas relagdes e
semelhangas com outros universos ficticios sdo pouco identificaveis — mesmo quando
comparadas a propria filmografia do diretor —, a necessidade de familiarizar o espectador e
engaja-lo com a forma filmica ¢ ainda mais decisiva.

Ao mesmo tempo, no entanto, o diretor explora o suspense € a compulsao por sentido e
fechamento do espectador sem necessariamente dar a eles uma resolugdo, abrindo espago para
interpretagdes pessoais € gerando outras convengdes € expectativas. A primeira grande pista
desse padrao na forma filmica de The lobster acontece, nao por acaso, logo na primeira cena
do filme. Em um plano-sequéncia de oitenta segundos de duragdo, temos a visao do interior de
um carro, onde se v€ uma mulher dirigindo em uma estrada envolta por campos, durante um
dia chuvoso. Ap6s um tempo, ela para no meio da estrada, sai do carro e da trés tiros em um
burro. A mulher sai do plano, um outro burro se aproxima do burro caido, a cena acaba e somos
apresentados ao titulo do filme — a historia central se desenrola somente a partir dali, conforme
vemos na Figura 1. A mulher e os animais nunca mais sao mencionados. Sem nenhuma
explicacdo, a cena, que no mundo real seria inusitada, gera uma compulsao por justificativas.
Somos tentados a imaginar o que motivou aquele ato; o filme tem €xito em fisgar nossa atengao
desde o primeiro momento, apresentando uma cena dramatica e absurda que sugere
discretamente uma de suas particularidades fundamentais (a transformag¢do de humanos em
animais) e gera surpresa € expectativa. As explicagdes e respostas posteriores, no entanto,
acontecerao apenas parcialmente: entenderemos que se trata de um mundo onde pessoas podem
ser transformadas em animais, mas nunca descobriremos quem ¢ aquela mulher e o que de fato

a motivou.
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Figura 1 — Abertura de The lobster

THE LOBSTER

Fonte: imagens capturadas do filme

Ao longo do filme, ¢ possivel perceber outros momentos relevantes para a narrativa nos
quais diferentes expectativas sao criadas e, por vezes, satisfeitas. A transformagao em animal,
provavelmente o aspecto mais absurdo e curioso do filme, gera uma necessidade de explicagao.
Embora resolver minuciosamente essa fantasia nao seja a intengao principal do diretor, algumas
cenas trazem sugestdes ao espectador e satisfazem, ainda que minimamente, algumas
necessidades de fechamento e resolugdo. Na sequéncia da Figura 2, David e uma menina loira
conversam sobre a beleza de seu cabelo em um ambiente do hotel. A cena posterior apresenta
a menina loira fazendo seu ultimo pedido em frente aos administradores do hotel antes de ser
transformada, pois seus dias se esgotaram; ela recebe uma homenagem de sua amiga (Jessica
Barden), que menciona em seu discurso o cabelo da menina. Na cena imediatamente posterior,
David observa, de seu quarto, a personagem de Barden se despedindo de um ponei — a
informacao de que o pdnei seria a menina loira € sugerida por meio da montagem das cenas e
planos (que chamam atencao para o cabelo da menina e apresentam seu pedido final) e pelas
figuras e elementos apresentados (a personagem de Barden e a crina do animal, semelhante ao
cabelo da menina). Nessa sequéncia, temos o unico momento do filme em que a premissa
fantastica ¢ razoavelmente “justificada”, ou seja, visualizamos uma personagem antes e depois
de sua transformag¢do. Com a cena que apresenta o procedimento antes da transformacao — com
um pedido final e uma homenagem de alguém proximo — o filme da mais uma pista de como o
hotel funciona e o que acontece com seus hospedes; como um quebra-cabegas, vamos montando

os padrdes apresentados, criando, internamente, a imagem total do universo do longa-metragem
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e satisfazendo, em harmonia com os conceitos de Bordwell ¢ Thompson (2013), nossas

compulsdes por padrdes, fechamentos, significados e justificativas.

Figura 2 — Expectativas satisfeitas em The lobster

e
Sem 'r%tive {nvle'a
P, p] Ve

do seu;cabelofisabe disso.

Fonte: imagens capturadas do filme

E importante assinalar, contudo, que a proposta de The lobster ndo é fornecer muitas
respostas prontas. A sequéncia que melhor exemplifica esse entendimento €, ndo por acaso, a
ultima do filme, onde vemos David e a personagem de Rachel Weisz em um restaurante na
cidade. David pede para a mulher mostrar partes de seu corpo a ele. Em seguida, pede a um
garcom uma faca afiada, e a mulher lhe conta que, ap6s um tempo, ele ird se acostumar a
cegueira — somos levados a entender que David ira perder a visao voluntariamente. David vai
ao banheiro, aponta a faca para um dos olhos por alguns segundos. Na ultima cena, vemos a
personagem de Rachel Weisz aguardar, por 65 segundos, a volta de David do banheiro — com

o corte abrupto para os créditos finais, ficamos sem saber o que realmente aconteceu (Figura
3).
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Figura 3 — Cena final

Fonte: imagens capturadas do filme

As cenas de emocgdes representadas configuram-se como alguns dos momentos mais
marcantes do longa, tendo em vista a inexpressividade emocional dos personagens que
predomina em toda a historia. Quando essas cenas surgem, justamente por nao serem comuns,
funcionam com grande impacto e contraste. Um exemplo € a cena em que David vé€ seu irmao,
Bob, transformado em cachorro, morto no banheiro pela mulher sem sentimentos (personagem
de Angeliki Papoulia), e ndo consegue conter seu desespero. Antes de encontrar o cdo, David ¢
acordado pela mulher, que conta a ele a maneira cruel como o matou e faz questao de reproduzir
os sons que o cachorro fez enquanto agonizava. Apesar de bizarra e incitar certa comicidade
com a interpretacdo da mulher, a cena gera, principalmente, suspense (o suspense ligado a
fatores emocionais mencionado por Hitchcock) e apreensdo, ainda mais com o sangue visto na
cena — temos aqui um exemplo de emogdes conflituosas e incongruentes que o diretor
proporciona a sua audiéncia. David vai ao banheiro e, apds encontrar o cachorro morto, tenta

se manter aparentemente indiferente a situacdo. Ao contrario da mulher, no entanto, ele tem
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sentimentos, ¢ a morte do irmao o abala tanto que ele chora, revelando a mulher a mentira que

baseou a juncao do casal (Figura 4).

Figura 4 — Emogdes representadas

Nao ‘saojlagrimas, € so6 agua.
Acabei'de lavar o rosto.

Fonte: imagens capturadas do filme

E interessante perceber que, além de ser um dos unicos momentos de expressividade
emocional do filme, sua sequéncia e desfecho também geram uma das poucas situagdes
proporcionadoras do suspense ligadas a fatores emocionais de Hitchcock presentes no filme.
Quando a mulher sem sentimentos arrasta David para puni-lo pela mentira com uma
transformagao em animal, o protagonista se desvencilha com um soco e foge pelos corredores
do hotel. O espectador, ja perturbado com arecém apresentada e grotesca cena do animal morto,
acompanha uma sequéncia de cenas nas quais predomina o siléncio, quebrada apenas pela trilha
sonora dramatica que ocorre no momento da fuga de David. Em seguida, visualizamos os
mesmos cenarios recém apresentados, mas vazios, para depois acompanharmos a perseguicao
dos dois personagens (Figura 5). O suspense s6 tem fim quando o protagonista consegue se

vingar da mulher, levé-la ao quarto da transformacao e fugir do hotel.
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Figura 5 - Suspense

Fonte: imagens capturadas do filme

Para além da tensdo da persegui¢do entre os dois personagens — ¢ a inesperada camada
comica que a precede quando a mulher o carrega pelo paletdé —, essa sequéncia ¢ também o
momento em que o filme nos deixa mais proximos de resolver o maior € mais perceptivel
gerador de expectativas e suspense do filme: sera que David vai ser transformado em um

animal?
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3.2 CINCO PRINCIPIOS DA FORMA FILMICA

Segundo Bordwell e Thompson (2013), tendo em vista que a forma filmica € um sistema
no qual se relacionam diferentes elementos, € necessario que haja principios para reger essas
relagdes. Ao contrario dos principios do campo das ciéncias, entretanto, nenhum principio €
absoluto no mundo da arte — artistas podem quebrar essas convengdes a qualquer momento. De
qualquer forma, os autores listam cinco principios gerais comumente percebidos quando se
analisa o sistema formal de um filme: fun¢do, similaridade/repeticdo, diferenga/variagdo,
desenvolvimento e unidade.

O primeiro desses principios € a fun¢do — pressupde-se que cada elemento que compode
a forma filmica ¢ inter-relaciona-se com os outros elementos tem uma ou mais fungdes.
Utilizando como exemplo elementos do filme O magico de Oz (ano?), Bordwell ¢ Thompson
(2013) indicam as varias fung¢des do cachorro Totd, que faz a protagonista Dorothy nao
conseguir fugir a tempo do tornado e ser levada por ele a Oz. Depois, o cachorro corre atras de
um gato e impede que a menina v embora da terra magica. Além disso, sua cor acinzentada
faz contraste com a colorida Oz e estabelece um vinculo com o lar de Dorothy, cujas cenas sao
apresentadas, na primeira parte do filme e depois no seu final, em preto e branco. A partir dessa
analise, argumentam os autores, percebe-se que as fungdes geralmente sao multiplas e tanto os
elementos narrativos como os estilisticos apresentam fungoes.

Thompson e Bordwell ainda lembram que as fungdes dos elementos da forma filmica
nao pressupdem, necessariamente, a consciéncia e a intencionalidade do seu diretor — € possivel
que um elemento apresente uma funcao nao planejada durante a produgdo da obra: “Quando
investigamos a fungdo formal, portanto, ndo perguntamos ‘como esse elemento veio parar
aqui?’ e sim ‘o que esse elemento estd fazendo aqui?’ e ‘como ele direciona nossa reagao?’”
(BORDWELL E THOMPSON, 2013, p. 128).

Bordwell e Thompson sugerem que, na analise das fungdes dos elementos, também
consideremos sua motivacao. Quando usam esse termo nao estao se referindo, necessariamente,
as motivagdes para as agdes das personagens dos filmes, mas também as justificativas para a
presenca de qualquer elemento que possamos perceber na obra: “Uma luz fraca e trepidante sob
uma personagem pode ser motivada pela presenca de uma vela no recinto [...]. Uma personagem
caminhando num recinto pode motivar o movimento da camera, ou seja, que ela siga a acao e
mantenha a personagem enquadrada”.

Outro principio ¢ o da similaridade e repeticdo que, como as batidas de uma musica

ou a métrica de um poema, satisfazem nossas expectativas formais ao assistirmos a um filme.
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Thompson e Bordwell utilizam o termo motivo para descrever as repeti¢des e similaridades da
forma filmica: o motivo ¢ qualquer elemento significativo repetido durante um filme, podendo
ser um objeto, uma cor, um lugar, uma pessoa, um som, etc.:
A forma filmica utiliza similaridades gerais bem como duplicacdes exatas. Para
entender O mdgico de Oz, devemos ver as similaridades entre os trés lavradores do
Kansas e o Espantalho, o Homem de Lata e o Lefio Covarde. Podemos observar
também os ecos adicionais entre as personagens da historia principal e as da fantasia.

A duplicagdo ndo ¢ perfeita, mas a similaridade ¢ muito forte (BORDWELL,
TOMPSON, 2013, p. 129).

Os autores ainda trazem o conceito de paralelismo, processo que conduz o espectador a
comparar dois ou mais elementos diferentes por meio de alguma similaridade perceptivel.
Motivos costumam ajudar na criagdo dos paralelismos. Em O mdgico de Oz, por exemplo, a
cancao “We’re off to see the wizard” ¢ repetida toda a vez que Dorothy conhece uma
personagem nova na terra fantastica. Um recurso semelhante ¢ utilizado na trilha sonora de The
lobster, e seréd analisado no capitulo 4.

Da mesma forma que os principios de similaridade, repeticdo e paralelismo sdo
importantes para a percepcao da forma filmica, a diferenca e a variacao tém papel fundamental
para prender e conduzir nossa atencdo em um filme. Sem eles, o sentimento de monotonia e
tédio predominariam, impossibilitando qualquer engajamento do espectador:

Entendemos prontamente a necessidade de variedade, contraste e mudanga nos filmes.
As personagens precisam ser diferenciadas, os ambientes, delineados, e os diferentes
momentos ou atividades, estabelecidos. Mesmo numa imagem, é preciso distinguir as
diferencas na tonalidade, na textura, na direcdo e na velocidade do movimento, e
assim por diante. A forma precisa de um plano de fundo estavel de similaridade e
repeticdo, mas também exige que diferencas sejam criadas (BORDWELL,
THOMPSON, 2013, p. 133).

Nao existe, entretanto, uma hierarquia entre esses dois principios. Os autores entendem
que ¢ o didlogo entre a repeticao e a diferenca que constrdi de forma completa a forma filmica,
e que “perceber um (...) € necessariamente perceber o outro” (BORDWELL, THOMPSON,
2013, p. 134). Analisando as duas caracteristicas em conjunto, seremos capazes de perceber
motivos, reconhecer nuances e diferencas entre paralelismos ou mesmo contrastes
determinantes.

O quarto principio elencado pelos autores ¢ o do desenvolvimento — a padronizagdo de
elementos diferentes e semelhantes que constroem, juntos, determinadas progressdoes. Como
progressdes, possuem inicio, meio e fim. A histéria de um filme pode apresentar

desenvolvimentos de diferentes maneiras, sendo uma das mais cléassicas a viagem — Bordwell

e Thompson (2013) utilizam o exemplo de O magico de Oz, no qual Dorothy vai do Kansas
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(inicio) para Oz (meio) e de volta ao Kansas (fim). Outro tipo de desenvolvimento sugerido no
mesmo filme € a busca, que motiva a saida de casa da protagonista e depois seus esfor¢os para
encontrar o caminho de volta e finalmente chegando em casa. Existe, ainda, o desenvolvimento
do mistério, que comega com uma pergunta, segue com tentativas de respostas e, finalmente,
uma resposta. Nao ¢ raro, entretanto, vermos filmes sem uma resposta definitiva ou concreta —
The lobster ¢ um exemplo de obra com muitas perguntas em aberto.

Uma maneira de se analisar o padrao de desenvolvimento de um filme ¢ fazendo sua
segmentagdo — um esquema escrito que divide o filme em partes maiores € menores € permite
que percebamos ndo apenas suas similaridades e diferengas, mas também o carater progressivo
empregado na forma geral ( BORDWELL E THOMPSON, 2013, P. 135).

Por fim, o ultimo principio mencionado pelos autores ¢ o da unidade ¢ nao unidade.
Quando os elementos de um filme dialogam de maneira clara e harmoniosa e o espectador nao
percebe lacunas nas relagdes formais, diz-se que um filme apresenta unidade. Nesse caso, todos
os elementos presentes tém um conjunto de fungdes especificas, podemos observar e determinar
as diferengas e semelhancas, a forma tem um desenvolvimento légico e nenhum elemento ¢
desnecessario. Assim, “a unidade geral do filme proporciona a nossa experiéncia uma sensacao
de completude e realizagio (BORDWELL, THOMPSON, 2013, P. 138). E importante ressaltar,
contudo, que praticamente todos os filmes deixam explicagdes em aberto. Por vezes, acontece
de forma nao intencional — como exemplo, os autores usam os cortes na montagem de O magico
de Oz, que tirou os sentidos de alguns dialogos na versao final do filme. Outra possibilidade ¢
que alguns elementos ndo tenham tanta relevancia a ponto de serem percebidos pelo espectador.
Existe, entretanto, a possiblidade de a falta de unidade fazer parte de convengdes formais
especificas de um filme — € o caso de muitos elementos em The lobster, intencionalmente nao
explicados tanto para jogar com as expectativas formais como para aumentar as possiblidades
de interpretacdo de seus espectadores.

Em The lobster, pode-se perceber diferentes elementos que dialogam diretamente com
os mencionados principios da forma filmica, tanto para dar sentido e completude a uma cena
especifica, como para encadear a narrativa do filme.

Quanto as fungdes, curiosamente, assim como Totd de O magico de Oz, pode-se tracar
um paralelo com o cachorro Bob de The lobster, que também executa diferentes delas (Figura
6a). Primeiramente, ele ¢ o irmao do protagonista David que foi transformado em animal; sua
presenca e a justificativa para sua transformacgdo, que acontecem muito cedo na histdria,
sugerem que a transformacao de pessoas em animais ¢ uma possibilidade real do universo do

filme. Mais tarde, a mulher dos biscoitos, interpretada pela atriz Ashley Jensen, usa o cachorro



33

como justificativa para se aproximar de David. O assassinato do cachorro/irmao de David,
executado pela mulher sem sentimentos, personagem de Angeliki Papoulia, tem duas fungdes:
expor os sentimentos do protagonista, mostrando sua fraude, e gerar a vinganca de David, que
se v¢ obrigado a fugir para a floresta dos solitarios — funcdes decisivas para reforgar a
profundidade emocional do protagonista (apesar do ambiente inexpressivo de todos os
personagens) e dar continuidade a narrativa.

Em um exemplo de motivagdo de personagem — ainda sob a perspectiva das fungdes —,
temos John, o personagem de Ben Whishaw, que decide fingir um problema de sangramento
no nariz (batendo-o constantemente) para que, seguindo as regras de “combinac¢do de casais”
do universo do filme, possa arranjar uma parceira — a personagem da atriz Jessica Barden, essa
sim com um sangramento real — e, assim, escapar do hotel e da transformag¢ao em animal (Figura
6b).

Outro exemplo de motivagao frequente em The lobster ¢ a utilizagdo da motivacao e da
justificativa acontecendo em momentos posteriores ao da primeira visualizacdo de um
elemento. Depois de ser salvo do tiro de tranquilizante do personagem de John C. Reilly, David
tira a roupa do amigo e foge. Tal situagdo gera uma expectativa — a explicagdo acontece apenas
quando descobrimos que os solitarios da floresta executam missdes no hotel, necessitando, para
tal, se disfarcarem como hospedes. (Figura 6¢). Motivacdo semelhante acontece quando a
personagem de Léa Seydoux, lider dos solitarios, pede xampus a personagem de Ariane Labed,
funcionaria do hotel, para que os solitdrios mantenham um aspecto limpo para irem a cidade
sem serem percebidos.

A narragdo em voz over € outro elemento que recebe uma justificativa em um momento
posterior do filme. Embora narragdes no cinema sejam convengdes constantemente utilizadas
e raramente recebam uma explicacdo para sua presenca, em The lobster, Yorgos Lanthimos faz
dela um recurso narrativo envolvido diretamente com a diegese do filme, quando descobrimos
que uma das personagens € quem conta a histéria. Em um segundo momento, o caderno com
anotagdes dessa personagem ¢ revelado, e ali percebemos que a narragdo do filme — que deixa
de existir a partir daquele momento — representava essas anotagdes (Figura 6d). Nessa mesma
cena, presenciamos um camelo passando ao fundo, executando outra fungdo: justificar o
universo absurdo do filme, sugerindo que aquele animal, cuja presenca em uma floresta ¢
inadequada, seria um ser humano que foi transformado. Temos nessa imagem um bom exemplo

de diferentes funcdes e motivagoes acontecendo simultaneamente.
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Figura 6 — Principio da fungdo em The lobster

Fonte: imagens capturadas do filme

A presenga inadequada de animais na floresta dos solitarios ¢ constante e refor¢a, ainda,
o principio da similaridade e repetigdo em The lobster, além de funcionar como um recurso
comico — este, por sinal, também inadequado e incongruente, ja que acompanha didlogos nao

comicos, causando estranheza. Nas imagens da Figura 7, vemos cenas com um porco, um pavao
e um flamingo.

Figura 7 — Similaridade e repeti¢do em The lobster

The gun is.in.the folder,as are the keys
and the numbers of the double rooms.

Fonte: imagens capturadas do filme
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Outros elementos que reforcam o principio da similaridade e repeticdo sdo o padrao de
cores do filme (cores frias e pouco vibrantes, predominancia de tons de azul, verde, amarelo e
cinza) e a trilha sonora — ambos serao abordados no capitulo a seguir. Quanto a variacao e
diferenga, além de funcionarem de maneira complementar aos elementos mencionados,
também sdo percebidas fundamentalmente nas mudancas de cenarios (hotel, floresta, cidade).
No espectro psicoldgico das personagens, pode-se perceber o principio da diferenga e variagao
de forma gritante, indo na dire¢do contraria do comportamento superficial e inexpressivo de
todas elas: John (Ben Whishaw) € perspicaz, estratégico e manipulador — prefere encontrar uma
parceira usando métodos escusos do que correr o risco de virar um animal. Robert (John C.
Reilly) ¢ ingénuo, sonhador e amigavel.

Como mencionado anteriormente, as repeticdes e variagdes do filme compdem o
principio do desenvolvimento. Um dos tipos de desenvolvimento mais perceptiveis em The
lobster ¢ a busca do protagonista por uma parceira, a busca por um relacionamento ou,
simplesmente, a fuga da soliddo — essa busca acompanha a progressao narrativa € pontua os
diferentes atos do longa-metragem. No inicio, David ¢ deixado pela antiga esposa e levado ao
hotel. L4, procura em vao por diferentes parceiras compativeis, insiste em uma companhia
inadequada que acaba destruindo sua vida e ele se v€ obrigado a fugir. Na floresta, interessa-se
e busca se envolver com uma mulher do grupo de solitarios, cujo interesse por ele € reciproco.
O protagonista vai novamente contra as leis do grupo e insiste no relacionamento, até que a
mulher ¢ punida, perdendo a visdao. Ao fim, ele aparenta decidir por também perder a visao e,
assim, ter algo em comum com a mulher e poder formar um casal com ela. Com exce¢ao de um
breve momento quando chega na floresta dos solitarios e percebe-se satisfeito levando a vida
sozinho, todas as acdes do protagonista sdo, direta ou indiretamente, motivadas pela busca do
par romantico.

Neste capitulo, pode-se observar as relagdes entre os diferentes elementos formais
presentes em The lobster e quais suas maneiras de conduzir a atengdo do espectador, engaja-lo
com o universo apresentado e fazé-lo experimentar diferentes emocoes. Foi possivel entender
que Lanthimos joga com a surpresa ¢ incita o absurdo do universo filmico desde seu inicio € o
quanto a falta de respostas ¢ decisiva na proposta do filme. Foram elencados momentos que
deixam o espectador a par de seu funcionamento peculiar ¢ como a violéncia ¢ a comédia
dialogam de maneira a causar estranhamento. Mais adiante, uma selecdo de frames procurou
dialogar com os principios da forma filmica — o fato de todos estarem presentes no filme

revelam que, para construir seu universo ¢ engajar a audiéncia, Lanthimos langa mao de
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diversas convengdes cinematograficas, por vezes satisfazendo a compulsao do espectador, por

outras combinando-as de formas ndo convencionais.
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4 ESTILO CINEMATOGRAFICO EM THE LOBSTER

Este capitulo analisa algumas das principais técnicas cinematograficas que traduzem o
estilo cinematografico de um diretor. Propde-se como reconhecé-las e quais suas principais
fungdes. Por fim, observa-se como Yorgos Lanthimos tende a utilizad-las em The lobster,
resultando no que Bordwell e Thompson (2013) chamam de estilo do diretor. O capitulo ¢
divido em duas grandes partes. Primeiramente, sera apresentado o conceito de mise-en-scene e
de trés de seus quatro elementos constitutivos principais: o cenario, a iluminacgao e a encenagao.
As andlises referentes ao filme The lobster acontecem em simultaneo, com a exposi¢ao dos
elementos no filme que dialogam com a fundamentagdo tedrica e uma selegdo de frames
exemplares. O mesmo acontece na segunda parte deste capitulo, no qual sdo abordados e
analisados os elementos sonoros no cinema e como eles se apresentam no filme objeto deste

trabalho.

4.1 MISE-EN-SCENE

Bordwell e Thompson (2013) afirmam que, de todas as técnicas cinematograficas, a
mise-en-scene € a que o espectador comum esta mais familiarizado. Antigamente utilizada para
referenciar uma pratica da diregdo teatral, esse termo ¢ utilizado no universo do cinema para
expressar o controle de um diretor sobre o que aparecera no quadro do filme, ou seja, o que nos
¢ apresentado na tela. Seus quatro aspectos principais coincidem com os do teatro: cendrio,
iluminacdo, figurino e encenagdo. Neste trabalho, serdo abordados e analisados cenario,
iluminag¢ao e encenagao.

Os autores constatam que, embora geralmente haja um grande planejamento, € possivel
que eventos inesperados, como falas improvisadas de atores ou alteragdes climaticas no set de
filmagem, tragam maior dramaticidade ao filme e sejam incorporados a mise-en-scéene no
produto final — o que importa, portanto, ¢ o quanto o que se v€ na tela agrada ao diretor. Eles
lembram, ainda, que a mise-en-scene esta envolvida com certo preconceito por parte de muitos
espectadores em relagdo ao realismo de um filme — quando existem criticas direcionadas a um
filme porque alguns elementos “ndo condizem com a realidade”, o que ¢ um erro, considerando
as infinitas possiblidades estilisticas da mise-en-scene. Bordwell ¢ Thompson (2013) sugerem
que, em vez de somente procurar conexao com o realismo, sejam analisadas todas as fungdes

da mise-en-scene nos filmes. Tal discussdo ¢ de grande importancia para este trabalho, visto
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que a mise-en-scene em The lobster, embora ndo apresente elementos explicitamente

fantasticos, possui outros objetivos que ndo representar fielmente o mundo real.

4.1.1 Cenarios

Ao contrario do que se v€ no teatro, o cendrio costuma ter mais relevancia no cinema,
podendo, muitas vezes, ocupar o lugar de protagonista de uma cena, ou mesmo de um filme
inteiro. Bordwell e Thompson (2013) evocam André Bazin:

O ser humano ¢ indispensavel no teatro. O drama na tela pode existir sem atores. Uma
porta batendo, uma folha ao vento, as ondas batendo na praia podem aumentar o efeito
dramatico. Algumas obras-primas do cinema usam o ser humano apenas como um
acessorio, como um figurante ou em contraponto com a natureza, que ¢ a verdadeira
protagonista (BAZIN, apud BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 209).

Betton (1987) frisa a importancia da composicao e do arranjo de um cenario, com o qual
um cineasta tera o potencial para fazer tanto uma representagao impessoal e desinteressada das
pessoas e das coisas como, pelo contrario, estabelecer uma imagem comovente. Quanto a essa
composi¢do, o autor reitera que ela pouco se sujeita ao raciocinio, € sim, ao carater afetivo,
instintivo ou das proprias tendéncias do cineasta.

Por ser o cinema essencialmente movimento, Betton (1987) afirma que nao ¢ possivel
controlar todos os componentes de uma imagem animada. No entanto, como o proprio
movimento, o ritmo ¢ o desenvolvimento de um filme atraem a atengdo do espectador, eles
permitem uma razoavel displicéncia na composicdo da imagem e certos desequilibrios
momentaneos que ndo seriam admissiveis em outras formas de expressao artistica, como a
fotografia.

De qualquer forma, Betton (1987) reafirma o potencial do cenério de tornar-se
protagonista, mas faz uma ressalva: quando contiver uma agao, ele devera se esconder por tras
dela e contribuir para formar um todo harmonioso, sob o risco de chamar a atengdo do
espectador para um detalhe irrelevante, desviando a ideia central de um filme. O autor evoca
Mitry (apud BETTON, ano, p. 52), que afirma que “o espectador ¢ sempre atraido, numa
imagem, por aquilo que atinge, plastica ou dramaticamente, 0 méaximo em significagcdo”.
Caberia ao diretor, entdo, ser convincente o suficiente.

Segundo Betton (1987), os cendrios podem ser reais (naturais), ou seja, paisagens ou
constru¢cdes humanas, ou artificiais, construidos em estidio ou ao ar livre. Existe, ainda, a
possibilidade de um cenério artificial reconstituir uma paisagem (lago, floresta) ou mesmo

cidade inteira, e dar a essa construcdo uma ambiéncia real ou irreal. Atualmente essa
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possibilidade est4 ainda ampliada com o uso da pos-produgdao computadorizada. Um elemento

de forte impacto nos cenarios ¢ a cor, como afirma Betton:
As cores imprimem em nosso sentimentos e impressdes, agem sobre nossa alma, sobre
nosso estado de espirito; podem servir, portanto, para o desenvolvimento da ag@o,
participando diretamente na criagdo da atmosfera, do clima psicologico: esse alto
valor psicoldgico e dramatico da cor € judiciosamente aproveitado na segunda parte
de Ivan, o terrivel, de Eisenstein, onde uma dominante vermelha exprime o
dinamismo, a exaltagdo das cenas de banquete e de danca, ¢ uma dominante azul
glacial, o terror do pretendente ao trono que percebe que vai ser vitima de um engano
e que a sua hora chegou (BETTON, 1987, p. 61).

Bordwell e Thompson (2013) trazem exemplos de filmes que utilizam as cores para
realgar ou justificar a dramaticidade do cenario de um filme. Como em Tampopo, os brutos
também comem spaghetti (Juzo Itami, 1985), que, em um determinado momento, apresenta um
cenario de cores escuras para destacar a protagonista, que veste um chamativo vestido vermelho
— fazendo, assim, nosso olhar acompanhar seus movimentos no quadro. Em Play time, tempo
de diversdo (Jacques Tati, 1967) o esquema de cores muda drasticamente ao longo do filme,
que comeca priorizando as cores cinza, marrom, preto, cores metalicas e frias. A partir de um
determinado momento, os cenarios comegam a exibir tons mais alegres e vibrantes, como o
vermelho, o rosa e o verde: “Essa mudanca de cores dos cenarios estd de acordo com um
desenvolvimento narrativo que mostra a paisagem de uma cidade desumana que ¢ transformada
pela vitalidade e pela espontaneidade” (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 212).

Os cenarios em The lobster recebem atengdo especial do diretor e tém participagdo
fundamental na construgao da sua atmosfera. Com a ajuda das cores, da iluminagao, da posi¢ao
da camera e das encenagdes, Yorgos Lanthimos emprega, na maior parte do filme, o clima
impessoal e o desinteressado mencionado por Betton (1987).

E possivel perceber trés espagos principais durante o filme, cada um com suas
peculiaridades: o hotel e seus ambientes internos e externos; a floresta dos solitarios, e a cidade
onde vivem os casais, igualmente com seus ambientes internos e externos. As cenas externas
do hotel foram filmadas no hotel e resort Parknasilla, em Sleem, vilarejo localizado na costa do
sudoeste da Irlanda. Ja as cenas internas foram realizadas no Eccles Hotel Glengarriff,
localizado a cerca de 15 milhas de distancia de Sleem. A cerca de 100 milhas para o noroeste
de Sleem esta localizada a reserva natural de Dromore Wood, area com quase mil hectares,
onde foram filmadas as cenas da floresta dos solitarios. Ja a cidade foi filmada em diversas

partes da cidade de Dublin, capital irlandesa.! A partir de um ambiente real, de paisagens

10 Informagdes disponiveis em: <http://movie-locations.com/movies/l/Lobster-2015.php>
Data de acesso: 13/06/2018



40

naturais, o diretor usou a técnica cinematografica para transformar esses lugares em paisagens
que parecem irreais.

Como predominam os planos médios (camera a uma distancia média das figuras em
foco, priorizando o corpo inteiro dos personagens) e planos abertos (camera distante dos
personagens) € quase nao ha planos fechados (camera muito proxima do rosto do personagem),
a atengao do espectador ¢ conduzida para os elementos em torno deles e sugerindo, por diversas
vezes, a sensacdo de impessoalidade que predomina no longa.

Na primeira parte do filme, presenciamos os ambientes internos e externos do hotel,
conforme vemos na Figura 8. Dos primeiros, podemos ver seus sagudes, corredores, salas e
quartos — onde predomina uma arquitetura anacrénica e antiquada, que intensifica um clima
estranhamente formal —, com predominio da utilizacao de planos médios e cores frias e sobrias,
com tons de azul, cinza, preto e branco (Figuras 8a e 8b). Quando surgem cores quentes,
sobressaem-se o amarelo, marrom e vermelho. Todas elas, entretanto, possuem um baixo nivel
de saturagdo — ou seja, mesmo as cores quentes nao sao vibrantes, mantendo a atmosfera
impessoal (Figura 8c). Para as cenas externas, com diversos planos abertos apresentando a

arquitetura extravagante e a natureza em volto do hotel, predominam tons de cinza, azul e verde.

Figura 8 — Cenarios em The lobster

Fonte: imagens capturadas do filme
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A floresta dos solitarios exibe, da mesma forma, cores pastel e pouco saturadas. Entre
planos médios e abertos dos personagens cercados por arvores ou a beira de lagos, o azul deixa
de ser frequente e da espago para o marrom, o bege e o verde. E importante perceber que, nas
cenas de transi¢ao que levam David do hotel para a floresta, duas das cores predominantes nas
cenas do hotel, o azul e o cinza, vao gradualmente se transformando nas cores predominantes
da floresta — o filme conduz com cuidado a percepcao do espectador até que ele entenda que
acompanharemos as agdes em um novo ambiente. Na Figura 9, ¢ possivel acompanhar essa
transi¢do: apos a fuga do hotel, David corre em uma estrada cercada pela floresta — a tonalidade
fria do azul e do cinza ainda estdo muito perceptiveis (Figura 9a). Apos adentrar a floresta,
David dorme ao pé¢ de uma arvore, enquanto esta anoitecendo — a paleta de cores ainda ¢ a
mesma, apenas mais escura (Figura 9b). Ja quando o dia amanhece, visualizamos um cenario

cujas cores que serdao predominantes ja se apresentam ali (Figuras 9¢ e 9d).

Figura 9 — Transic@o de cores nos cenarios

Fonte: imagens capturadas do filme

Na cidade, onde vemos uma alternancia entre uma arquitetura contemporanea e outra
mais anacronica e atemporal, a paleta de cores mantém o padrao do resto do filme, com
predominio de tons acinzentados e terrosos. Da mesma forma que na transicao do hotel para a
floresta, quando os personagens se deslocam da floresta para a cidade vemos planos abertos

com paisagens que gradualmente levam para as cores do proximo cenario, conforme vemos na
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transi¢ao das Figuras 10a a 10e. Uma das cenas com maior variagdo de cores do filme acontece
quando os personagens de Farrell, Weisz, Seydoux e Michael Smiley estdo em um

supermercado, logo ap6s a chegada do grupo na cidade, como vemos na Figura 10f:

Figura 10 — Transicdo tonal e cidade dos casais

10a 10b

Fonte: imagens capturadas do filme

Nesta cena, vemos uma combinag¢do até entdo inusitada de tons vibrantes de amarelo, verde,
vermelho e outras cores ao fundo que, combinadas com a trilha sonora grandiosa e

significativamente diferente do padrao geral do filme, sugerem uma possivel nova atmosfera a

ser vivida pelos casais na cidade.
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4.1.2 Iluminacao

A iluminacao tem papel essencial na dramaticidade e impacto de uma imagem. Quando
falamos de cinema, segundo Bordwell ¢ Thompson (2013), a iluminagdo tem diversas fungdes
para além de simplesmente apresentar a acdo em cena. Combinadas, dreas mais € menos
iluminadas ajudam na composi¢ao dos planos e orientam o olhar do espectador; espagos e
objetos muito iluminados tornam-se mais chamativos, enquanto sombras agu¢am a curiosidade,
criam expectativas e adicionam suspense a determinados momentos de um filme; € possivel,
ainda, que a iluminagao enfatize texturas, acentue formas, molde e dé mais brilho a objetos.

Jackman (2010) enfatiza que uma boa iluminagdo nao apenas simula a realidade, mas
traduz o clima e o sentimento apropriados: aqueles que o cineasta deseja expressar. O autor
ainda afirma que uma iluminacao adequada facilita a “suspensdo da descrenga” — a disposi¢ao
do espectador em aceitar as premissas ficticias de um filme — trazendo como exemplo uma cena
do filme G.I. Blues (Norman Taurog, 1960), com Elvis Presley, na qual uma luz azul ¢ utilizada
para representar a noite:

Elvis € a cama estavam extremamente iluminados com milhares de luzes do estadio,
enquanto o resto do quarto era iluminado por diversos filtros azuis refletidos na luz.
[...] O padrio de iluminagdo dos filtros azulados nas paredes ¢ o codigo de Hollywood
para evidenciar ao publico que “anoiteceu". O nivel de iluminacdo do quarto na
verdade estd exagerado para a cena [..]. Mas, com a exceg¢@o dos diretores de
fotografia, designers de iluminagdo e gaffers, ninguém percebe! A maioria dos
espectadores aceita a cena sem questionar, totalmente engajados em sua “suspensao
da descrenga” (JACKSON, 2010, p. 7, traduc@o nossa).

Bordwell e Thompson (2013) trazem os conceitos de sombreamento (quando a luz ndo
ilumina totalmente um objeto, que cria sombras em si mesmo devido as suas proprias
caracteristicas e formas) e sombra projetada (quando um objeto bloqueia uma luz, que projeta
sua sombra em outro espago) e suas fungdes de criar nogdes de espago em uma cena e de moldar
a composicao geral de um plano, enfatizando personagens ou quaisquer outros elementos. Os
autores dividem em quatro as caracteristicas principais dos sistemas de ilumina¢do do cinema:
qualidade, direcao, fonte e cor.

A qualidade diz respeito a intensidade da iluminagdo, podendo ser uma iluminagdo
concentrada (aqui ¢ utilizada como exemplo a luz do sol do meio-dia, que cria sombras muito
definidas, texturas nitidas e um alto contraste) ou uma iluminagao difusa (iluminac¢ao de um dia
nublado, com sombras mais fracas e menos contraste).

A diregdo se refere a trajetoria da luz a partir de uma ou mais fontes até o objeto, area

ou corpo iluminados, podendo ser uma iluminacao frontal (dd a imagem uma aparéncia plana,
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praticamente sem sombras), lateral ou cruzada (molda e realga os contornos dos objetos e
personagens), contraluz (luz que vem de tras que, sem acompanhamento de outras luzes, cria
uma silhueta e, acompanhada, cria um contorno de iluminagdo discreta), luz de baixo
(geralmente utilizada para efeitos de terror dramatico) e luz de cima.

Pode-se caracterizar a iluminacao de um filme, também, por meio de suas fontes. Ao
contrario dos documentarios, que geralmente fazem os cineastas se adaptarem as fontes de luz
disponiveis nos locais de filmagem, os filmes de fic¢do de grande orcamento utilizam diversas
fontes de iluminacao. Apesar de boa parte delas nao ser visivel na mise-en-sceéne, as fontes em
geral sdo utilizadas pelos cineastas a fim de dar consisténcia e harmonizar com as fontes
apresentadas em cena — além de, ¢ claro, dar maior dramaticidade ao filme. (BORDWELL,
THOMPSON, 2013).

Algumas convencgdes de iluminagdo para o cinema foram surgindo ao longo dos anos.
Uma delas ¢ a utilizagdo das chamadas luz-chave e luz de preenchimento. A primeira costuma
ser mais intensa, mais direcional e geralmente corresponde a fonte de luz representada no
cenario. J& a segunda ¢ menos intensa e tem a funcao de enfraquecer ou eliminar as sombras
projetadas pela luz-chave, diminuindo o contraste ¢ aumentando o numero de informagdes na
tela. Diferentes combinagdes de luzes sdo possiveis, sendo a iluminacao de trés pontos (luz-
chave, luz de preenchimento e contraluz combinadas) a mais comum no cinema de Hollywood.

Bordwell e Thompson (2013) ainda mencionam outros dois tipos comuns de projeto de
iluminacdo: a iluminagdo em high-key, que usa as luzes de preenchimento e a contraluz para
diminuir o contraste entre as areas claras e escuras (muito utilizadas em comédias, filmes de
aventura ¢ dramas) e a iluminacdo em low-key, que concentra a iluminagdo e aumenta os
contrastes, criando o efeito claro-escuro (comum nos filmes de terror dos anos 1930 e nos filmes
noir dos anos 1940 e 1950, esse tipo de iluminacao ressurgiu nos anos 1980 e 1990).

Outra maneira de analisar a iluminagdo ¢ por meio das cores. Bordwell ¢ Thompson
(2013) mencionam que o publico em geral tende a pensar na iluminacao como limitada a duas
cores: o branco da luz solar ou o amarelo das lampadas incandescentes interiores. Os cineastas,
em geral, procuram utilizar a luz mais puramente branca possivel, mas também ¢ bastante
frequente a utilizagdo de filtros em frente a essas luzes para colorir a iluminagdo da maneira
desejada — um exemplo frequente ¢ o uso de filtros para representar as cores de uma fonte
realista vista em cena, como luzes de velas, que dariam ao espago um tom mais alaranjado. Um
dos filtros mais frequentes em Hollywood ¢ o usado na técnica que ficou conhecida como “noite
americana”, ou day-for-night, que consiste em utilizar um filtro azul sob a luz solar para dar a

sensac¢do de uma cena noturna.
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Em The lobster, pode-se perceber diferentes utilizagdes de iluminagdo ao longo do filme
— no entanto, visualiza-se um padrao recorrente que ajudam a criar uma sensagao de unidade e
o que podemos inferir como estilo de Yorgos Lanthimos.

O filme apresenta um grande nimero de cenas externas, que t€m como fonte somente a
luz natural — o tipo de iluminagdo predominante em The lobster. Entre essas cenas externas, ¢
possivel perceber uma recorréncia de iluminacdes difusas, com céus nublados e cinzentos, o
que acentua a atmosfera fria e inexpressiva do filme (Figuras 11a e 11b). Alguns momentos

também exibem iluminagdo natural concentrada, como nas Figuras 11c e 11d.

Figura 11 — [luminagdo natural em cenas externas

Fonte: imagens capturadas do filme

Sao perceptiveis, também, diversas cenas internas que utilizam a luz natural como fonte
principal (luz-chave), como na Figura 12a (onde ainda podemos perceber a utilizacdo da
contraluz, com a silhueta de David destacada), na Figura 12b (luz lateral) e na Figura 12c¢ (luz
de cima). Nestas cenas, observamos que, em The Lobster, o diretor Yorgos Lanthimos prioriza
a iluminacao natural e as cenas externas, combinando a interpretagdo mecanica dos personagens
e as cores predominantes com a arquitetura do hotel (na primeira parte do filme) e elementos

da natureza (a partir da segunda parte).
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Figura 12 — [luminagdo natural em cenas internas

12a 12b

12¢

Fonte: imagens capturadas do filme

A iluminagao artificial é rara e perceptivel somente em cenas que exigem sua utilizagao,
como em cenas noturnas ou cenas internas fechadas. Na Figura 13a, temos um exemplo de cena
noturna externa com diversas fontes de luz, iluminando diferentes pontos do plano — tanto as
arvores ao fundo como os carros, o hotel e os personagens estdo iluminados e visiveis. Na
Figura 13b, as fontes de luz provém dos prédios e do poste de luz. Em ambas as cenas, as fontes

de luz sdo objetos do proprio mundo do filme.

Figura 13 — [luminagdo artificial em cenas externas

13a 13b

Fonte: imagens capturadas do filme

Nas cenas internas com iluminagao artificial, como nas Figuras 14a e 14b, a iluminacao

em high-key também se apresenta com a utiliza¢ao de fontes pertencentes ao universo do filme:



47

Na Figura 14a, o abajur funciona como contraluz e, ao fundo, na janela, visualizamos o reflexo
de outra fonte de luz presente na sala; na imagem 14b, os abajures na mesa iluminam os
personagens a esquerda e os refletores ao fundo iluminam o resto da sala. Quanto a iluminagao
em low-key, o filme apresenta um pequeno niumero de cenas com essa técnica: na imagem l4c,
as fontes sdo apenas os tubos no teto, projetando sombras muito escuras nos personagens. Na
Figura 14d, apenas uma fonte ilumina o gramado e os personagens, deixando as sombras € 0

espaco ao redor deles completamente escuros.

Figura 14 — [luminacdo artificial, high-key e low-key

14c 14d

Fonte: imagens capturadas do filme

Essas escolhas de iluminagao refor¢am no filme seu aspecto sombrio € a0 mesmo tempo

onirico.

4.1.3 Encenacao

\ ~

A encenagdo se refere ao movimento e a expressao de figuras em cena. Quando
Bordwell e Thompson (2013) falam de figuras, estdo procurando abranger ndo somente
pessoas, mas também animais, robds, objetos ou mesmo formas — a mise-en-scene permite que
todos eles expressem sentimentos e ideias. Neste trabalho, no entanto, serdo priorizadas na

analise as encenacdes dos atores nos filmes — as figuras de maior relevancia em The lobster.
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Dyer (1979) elenca os principais elementos de uma performance: a expressao facial, a
voz, 0s gestos, a postura corporal € o movimento corporal. Entre todos, menciona o primeiro
como 0 mais importante, por sua relevancia primdria nas comunicagoes interpessoais do dia a
dia. O autor ressalta, porém, que a importancia da expressao facial ¢ tdo grande quanto sua
ambiguidade. Outro motivo, segundo o autor, torna ainda mais intrincada a relagdo da
performance com seus significados para o publico: ela sempre serd determinada pelo meio
cultural e histérico no qual esta inserida:

A significagdo de um dado signo de performance ¢ determinada pelo seu
posicionamento em cdodigos culturais e historicos especificos. Em outras palavras,
para interpretar o movimento dos olhos de Bette David ou o caminhar de John Wayne,
ndo podemos nos referir a um vocabulario universal de movimentos de olhos ou de
caminhadas, mas para vocabuldrios especificos, especificos para uma cultura e
especifico em si mesmo (DYER, 1979, p. 135, traduco nossa).

Bordwell e Thompson (2013) lembram que ¢ possivel, ainda, que um ator contribua
apenas com gestos visuais, como no cinema mudo, ou apenas na trilha sonora, como uma
narracao em voz over.

Um debate incitado pelos autores que se faz importante para a discussdo deste trabalho
diz respeito ao realismo das atuagdes. Muitas interpretacdes célebres do passado foram
consideradas realistas e hoje ja sdo analisadas como datadas, estilizadas e exageradas. Assim,
ndo poderiamos ter certeza de que atuacdes de filmes atuais que se pretendem ou sdo
caracterizados como naturalistas ainda o serdo em um futuro préximo.

Os autores reiteram a problematica dos debates em torno do realismo das atuacdes
criticando ndo apenas a questao temporal — e, portanto, efémera — das percepgdes do publico,
mas também o quanto essa exigéncia por realismo gera infundadas avaliagdes negativas em um
filme de atuagdes consideradas irreais, quando o objetivo € exatamente esse. Eles destacam que
uma interpretacdo deve ser examinada em conformidade com sua fun¢do no contexto do filme,
independentemente de ser realista ou ndo:

[...] nem todos os filmes tentam ser realistas. Uma vez que a interpretacdo que um
autor cria faz parte do conjunto da mise-en-scéne, os filmes contém uma grande
variedade de estilos de atuacdo. Em vem de assumirmos que as atuacdes devem ser
realistas, devemos tentar compreender que tipo de estilo de atuacdo o filme esta
buscando. Se as fungdes da atuag@o no filme s@o mais bem preenchidas por uma
interpretacdo ndo realista, esse € o tipo de atuacdo que o ator habilidoso vai se esforcar
para apresentar (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 234).

Duas dimensdes da interpretacdo sao propostas por Bordwell e Thompson: a

individualizacdo e a estilizagdo. A primeira remete as qualidades distintas de uma interpretagao

— aquilo que faz o personagem singular: sua personalidade, sua aparéncia, sua voz. Ja a
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estilizagdo se refere ao exagero — ou a falta dele — em uma performance; entre os dois extremos,
estdo as atuagdes mais realistas. As performances exageradas geralmente sdo vistas em
comédias, sendo muitas delas performances estereotipadas, representando classes sociais ou
movimentos historicos de maneira caricaturada. As performances mais contidas, silenciosas e
inexpressivas, como a do protagonista David e a da grande maioria dos personagens do universo
de The lobster, também tendem a sugerir uma estilizacdo, como defendem Bordwell e
Thompson (2013, p. 240) ao lembrarem a dire¢ao de Bresson:
Robert Bresson ¢ conhecido por tais interpretagcdes contidas. Usando atores amadores
e treinando-os intensamente com os detalhes das agdes fisicas das personagens,
Bresson deixa seus atores inexpressivos de acordo com os padrdes convencionais.
Ainda que essas atuagdes possam frustrar as nossas expectativas, nos percebemos logo
que tal restri¢io direciona a nossa atengdo para os detalhes da acdo, os quais nunca
notamos na maioria dos filmes (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 240).

Yorgos Lanthimos aproveita a importancia ¢ a ambiguidade das expressoes faciais
sugerida por Dyer (1979) e constrdi personagens quase indecifraveis. Sao raros os momentos
do filme que podemos presenciar um sorriso ou qualquer movimento brusco de boca, olhos ou
sobrancelhas — todas as figuras denotam uma personalidade contida. Seus movimentos
corporais seguem um padrao parecido mas, visivelmente mais expressivos que os rostos, fazem
deles o elemento mais dissonante da encenacao em 7The lobster. Curiosamente, existe nesse tipo
de performance a possibilidade de ser, também, a mais universal: ainda que existam variacdes
inevitaveis quanto a visao de um contexto cultural, histérico ou social, uma interpretacao
contida e, principalmente, distante da verossimilhanga das emocdes humanas, sempre sera
recebido por seu publico com estranhamento.

E interessante perceber que, no caso desse filme, ndo sabemos nem esperamos um tipo
especifico de atuacdo — ndo ha premissas que nos remetam a algum outro universo conhecido
e nos fagam esperar por um estilo de interpretagdo ja visto em algum outro filme. Ao criar as
regras e estruturas proprias do universo filmico, Yorgos Lanthimos vai acostumando seu
espectador aos poucos, até que assimilemos suas particularidades e fungdes.

Quanto a sugestao de Bordwell e Thomspon (2013) de que interpretagdes frias geram
uma fuga do olhar em dire¢do a acdo, em The lobster, a interpretagdo contida dos personagens
sugere ao espectador um olhar duplo: aquele que busca outros elementos chamativos da mise-
en-scene (agdes, cendrios, etc.) € outro, que insiste em observar e atentar para essa frieza, que
com ela se surpreende e nela procura justificativa e sentido para aquele universo estranho mas
familiar ao espectador. Nao ha, necessariamente, uma fuga do olhar em relacdo a encenagao

inexpressiva, mas fascinio e angustia com sua incongruéncia. Tendo em vista a carga dramatica



50

dos acontecimentos na vida de David, o abismo entre os eventos e as reagdes dos personagens
no filme gera para o espectador uma experiéncia cinematografica singular.

Algo semelhante acontece com a narracao do filme: a voz de mulher que descreve os
dias de David no hotel ¢ igualmente inexpressiva. Suas fungdes, porém, vao além da simples
descri¢do: a voz também explora os pensamentos do protagonista, adicionando mais camadas
a sua personalidade e aumentando a complexidade de sua atuacdo. A presenca dessa voz
narrativa, curiosamente semelhante a psicologia dos demais personagens, sera explicada mais
tarde no filme e executara outra fun¢do, dessa vez relacionada a propria narrativa — debateremos
essa funcao no capitulo dedicado ao som no filme.

Individualizacao e estilizacao nas interpretagdes estao bem delimitadas em The lobster.
Quanto a estilizagdo, o padrao ¢ claro: todos sao exageradamente inexpressivos. Sorrisos nos
rostos sdo raros e duram poucos segundos. A individualizacdo, no entanto, define as
caracteristicas fisicas e psicoldgicas dos personagens — como ja mencionado no capitulo sobre
a forma filmica — e demarca as personalidades de cada um, conforme podemos observar na
Figura 15: a lider dos solitarios, personagem de Léa Seydoux, ¢ organizada, calculista,
desconfiada e vingativa (15a); a personagem de Angeliki Papoulia € violenta e impiedosa (15b);
John, personagem de Ben Whishaw, além de manco, € perspicaz e manipulador (15¢); Robert,

personagem de John C Reilly, tem um problema de dic¢do e € amigavel e sonhador (15d).

Figura 15 — Encenagdes em The lobster

15a 15b

15¢ 15d

Fonte: imagens capturadas do filme
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Esse balanceamento entre estilizagdo (semelhante) e individualizacao (diverso) ¢
também um bom exemplo do didlogo entre os principios formais de repeticdo e variagdo no

filme.

4.2 TRILHA SONORA

Bordwell e Thompson veem o som como participante crucial na percepcao da forma
filmica:
Como acontece com outras técnicas cinematograficas, o som orienta a atengdo dos
espectadores. Normalmente, a trilha sonora é esclarecida e simplificada para que o
material importante se destaque. O didlogo, como transmissor de informacdes das
historia, geralmente é gravado e reproduzido com vistas ao maximo de clareza. Falas
importantes ndo devem ter de competir com musica ou ruido de fundo. Os efeito
sonoros sdo menos importantes. Eles fornecem uma percepcdo geral de um ambiente
realista e raramente sdo percebidos; se estivesse ausentes, porém, o siléncio seria a

distracdo. A musica geralmente também se subordina ao didlogo, entrando durante
pausas na conversacdo ou efeitos (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 417).

Presente na imensa maioria dos filmes, a trilha sonora é um elemento relevante e
persistente ao longo de The lobster. Trabalhando em conjunto com os outros elementos do
longa, adiciona a forma filmica ainda mais estranheza e ajuda a construir o universo improvavel
que presenciamos. Sua utilizagdo ¢ decisiva em diversos momentos do filme, seja apresentando
musicas que aumentam a dramaticidade das cenas e contrastam com a atuacao fria dos atores,
seja fazendo parte da propria interpretacdo por meio dos dialogos, ou mesmo modificando
convengdes narrativas e confundindo o espectador com revelagdes apresentadas tardiamente,
como € o caso da narragdo em voz over do filme.

Neste trabalho, serdo analisados somente os elementos sonoros de destaque em 7he
lobster — aqueles que tornam o filme singular, que tém maior impacto sobre as percepcoes do
espectador e sobre sua narrativa. Sao eles: os didlogos, a narragao em voz over ¢ a trilha musical.

Como ja foi mencionado anteriormente, a atuacao de praticamente todos os atores do
filme ¢ exageradamente fria e inexpressiva. Isso € perceptivel em seus movimentos, como as
situagdes de carinho (abracos ou relagdes sexuais) ou mesmo em seu caminhar, mas o que
estabelece essa frieza e d4 ao espectador a certeza de que algo ndo estd natural ¢ o tom dos
didlogos. Essa convic¢ao do espectador vai sendo construida gradualmente, quando somos
apresentados aos outros eventos e personagens da trama e percebemos que nao ¢ somente David
que apresenta essa caracteristica, € que ela permanece mesmo em situacdes dramaticas (existem

algumas exceg¢des nas quais percebemos um pouco mais de “humanidade” em David, mas sao
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situagdes extremamente pontuais que possuem a funcao de reforgar e estabelecer contraste com
o padrao do filme).

Bordwell e Thompson, em seu capitulo dedicado ao som no cinema, abordam os
aspectos fisicos e acusticos do som, que eles chamam de propriedades perceptuais: elas sao o
volume, a altura e o timbre. Cada uma delas participa ativamente na nossa percepgao € suas
variacoes sdo manipuladas conscientemente pelos cineastas, que buscam nelas fungdes
especificas.

O volume esta relacionado a amplitude das vibragdes no ar. Suas fungdes variam entre
dar enfoque a determinadas situacdes (os autores trazem o exemplo de uma cena onde hd uma
rua movimentada e altos sons do transito na qual, quando surgem duas personagens que
comegam a conversar, o volume subitamente cai e¢ da lugar ao didlogo), caracterizar o
comportamento de cada personagem (uma pessoa de fala mansa e outra que vocifera), sugerir
distancia entre elementos (quanto maior o volume, mais perto supomos que sua fonte esteja) ou
mesmo trazer dinamica e explorar mudancas abruptas (um susto gerado por um siléncio seguido
de um barulho alto).

A altura se refere as frequéncias das vibragdes e geralmente tem a fungdo de distinguir
sons no filme — vozes, musica e ruidos ou mesmo diferencas entre objetos. Sons com
frequéncias baixas sdo mais graves e os de maior frequéncia, agudos: “Um baque pode sugerir
um objeto oco, enquanto sons com frequéncia mais alta (como os de sinos de trend) sugerem
superficies mais lisas ou mais duras e objetos mais densos” (BORDWELL, THOMPSON,
2013, P. 414). A altura pode, também, servir a funcdes especificas, como dar maior comicidade
a uma cena (os autores trazem o exemplo que um menino que tenta falar com a voz grave de
um homem adulto mas falha), aumentar a dramaticidade (quando a frequéncia ascende) ou
mesmo caracterizar um personagem (alguém que fala com a voz desproporcionalmente aguda).

O timbre diz respeito aos componentes harmonicos de um som, que lhe ddo uma
qualidade tonal (BORDWELL E THOMPSON, 2013). A grande maioria dos sons que ouvimos
sdo combinagdes de diferentes frequéncias, o que garante a cada fonte sonora uma caracteristica
especifica — ou seja, assim como a altura, o timbre também ajuda a diferenciarmos elementos
SONOros:

O timbre também ¢ proeminente em certas ocasides, como no cliché de tons lubricos
de saxofone para cenas de seducdo. Mais sutilmente, na sequéncia de abertura de Ama-
me esta noite (Love me tonight), de Rouben Mamoulian, poessoas, comegando o dia
em uma rua passam um ritmo musical de objeto para objeto — uma vassoura, um
batedor de tapetes — e o humor brota em parte dos proprios timbres. Ao prepararem a

trilha sonora para A4 testemunha (Witness), de Peter Weir, os editores valeram-se de
sons gravados 20 ou mais anos antes, de modo que o timbre menos moderno das
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gravacOes antigas evocaria o rustico isolamento da comunidade amish”
(BORDWELL, THOMPSON, 2013, P. 415).

Como sugerem os autores, a interagdo entre volume, altura e timbre define a “textura
sonica” geral de um filme. Em The lobster, percebemos a frieza e inexpressividade dos
personagens nao apenas por meio da interpretacdo dos atores, mas principalmente pelos
didlogos e a combinacao entre volume — nunca muito alto nem muito baixo —, altura e timbre —
tessituras vocais médias, baixo contraste entre os personagens, que raramente levantam a voz
ou mostram expressividade por meio de sua voz. As excegdes utilizadas no filme também tém
fungdes e motivos especificos: os gritos da mulher que se atira da janela do prédio, quebrando
a atmosfera contida do filme; a diccao do personagem de John C. Reilly, sua caracteristica tida
como marcante no hotel; o tom raivoso, desafiador e posteriormente melancolico da
personagem de Rachel Weisz quando descobre ter perdido a visdo, demonstrando
inconformidade com as regras dos solitarios da floresta e quebrando o padrdo emotivo e
expressivo dos personagens.

A narragdo em voz over ¢ outro importante elemento narrativo e estilistico em 7The
lobster. Antes de analisa-la no filme, cabe fazer uma mencgao ao conceito de Vanoye de narrador
e o de Kozloff de narragdo em voz over. Vanoye e Goliot-Lété (2003) afirmam que o narrador
¢ alguém a quem ¢ delegado uma “instancia narradora fundamental” e que se encarrega da
totalidade ou de parte da narrativa. Esse narrador pode assumir diferentes formas: pode ser
extra-diegético, ou seja, estar fora do universo ficcional, pode estar a “beira da diegese”, que
ndo interfere diretamente no desenvolvimento da histéria, mas pode pertencer ao mundo do
filme (como um habitante do lugar onde vivem os personagens), ou pode ser, ainda, um ou
varios personagens. J4 Kozloff (1988) refere-se a narracdo em voz over como uma declaragao
oral que transmite qualquer por¢ao de uma narrativa, falada por uma fonte que nao pode ser
vista pelo espectador e situada em um tempo e espago diferentes daquele que estd sendo
apresentado na tela.

Menos frequente que os didlogos (sao dez momentos em que observamos sua presenga
ao longo de todo o filme), a narragdo em voz over em The Lobster executa fungdes relevantes
para a narrativa; entre elas estd a fungdo de revelar os pensamentos de David em determinados
momentos e dar motivos € maior profundidade psicologica ao protagonista.

Entretanto, existem outras — € mais criativas — fungdes reservadas para ela no decorrer
do filme. O tom da narragdao em voz over de The lobster assemelha-se a “textura sonica” dos
didlogos do filme. O que poderiamos supor como uma decisdo técnica para se relacionar

harmoniosamente com o contexto do filme (uma voz de mulher cujo tom ¢ aparentemente
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inexpressivo como o dos outros personagens do universo ficticio que poderia ser, nesse caso,
um tipo de narrador muito semelhante ao da “beira da diegese” de Vanoye ou, no minimo, estar
posicionado entre esse tipo e o extra-diegético) torna-se uma surpresa a partir da metade final
do longa. Nesse sentido, Yorgos Lanthimos joga com convengdes cinematograficas e com as
expectativas de seus espectadores no que diz respeito as fontes sonoras de seu filme.

Quando o filme esta prestes a terminar sua primeira hora de duragdo (o final do que
poderiamos chamar de primeiro ato), a narragdo em voz over nos surpreende quando
descobrimos que ela provém de uma personagem pertencente ao universo ficcional — a mulher
miope da floresta dos solitarios, interpretada por Rachel Weisz —, o que justificaria de forma
concreta o tom de voz utilizado na narracao (Figura 16a). Até entdo, as informacgdes dadas ao
espectador limitavam-se a caracterizar essa narracado em voz over como onisciente, tendo em

vista que expunha os pensamentos e acoes de David (16b).

Figura 16 — Narragdo em voz over em The lobster

. -
"Gragas a Deus estao
Mas ele corria em nossa direcao. de_capa de chuva”, ele pensou.
—— =

16a 16b

Fonte: imagens capturadas do filme

Mais adiante no filme, apds descobrirmos a fonte da voz narrativa, as personagens de
Ariane Labed e Léa Seydoux, integrantes do bando dos solitarios, encontram o caderno da
mulher miope (Figura 17). Nesse instante, Yorgos Lanthimos joga novamente com convengdes
cinematograficas sobre as narragdes em voz over, oferecendo ao espectador algumas pistas e
op¢des de significados. E possivel deduzir, por exemplo, que a narragdo em voz over
representaria as anotacdes do caderno da personagem de Rachel Weisz; a partir da descoberta
pelas outras personagens do caderno, a narracao tem fim, e somos levados a entender que a
narracao teria sido a leitura pela personagem que encontrou o caderno, mas com a voz da
personagem de Weisz — ou seja, a historia apresentada e a narragdo ocorrem em tempos
distintos. Outra dedugdo possivel ¢ a de que a voz que ouvimos estaria apenas representando

uma leitura das anotagdes pela personagem de Rachel Weisz (sugerindo que o personagem de
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David contou sua historia e seus pensamentos a ela) e que a personagem de Ariane Labed nao

tenha necessariamente lido todo o caderno; como a explicagdo ndo ¢ clara, sobra para o

espectador fazer sua propria interpretacao.

Figura 17 — Fim na narrag¢do em voz over

Fonte: imagem capturada do filme

Quanto a trilha musical, ¢ interessante atentar para os géneros percebidos ao longo do
filme. Embora a maior parte da atmosfera do universo em The lobster seja conduzida por
trechos de musicas classicas de artistas como Beethoven, Schittke, Stravisnky e Shostakovich
— conferindo ao filme uma carga tdo dramatica quanto atemporal —, também hé espago para
cancoes tradicionais da Grécia do século XX, duetos de violao espanhol barroco do século XVII
e mengdes a musicas de artistas contemporaneos como Nick Cave e Kylie Minogue.

Para dar continuidade a analise da trilha musical, ¢ importante introduzir os conceitos
de Claudia Gorbman (1987) sobre a significacdo da musica no cinema e outros conceitos
utilizados no meio cinematografico, relacionados a fonte dos sons e sua dimensao espacial: o
som diegético e o som nao diegético.

De acordo com Gorbman (1987), a combinagdo entre som € imagem sempre terd como
resultado algum significado. Nao importa o abismo entre o género musical € o que estd sendo
colocado na tela, o espectador automaticamente cria para si uma interpretacdo e um sentido
para o que esta vendo e ouvindo simultaneamente. A autora lembra da escola dos cineastas
surrealistas que tinham o habito de criar um “encontro fortuito” entre duas entidades
dessemelhantes, ¢ do que Jean Cocteau chamava de “sincronizagdo acidental” — quando
combinava, propositalmente, musicas planejadas para cenas especificas de seus filmes com
outras cenas, criando sentidos inesperados. Para Gorbman, a musica funciona como um

“ancoradouro”, ancorando a imagem mais firmemente ao significado: “Desde que o estilo geral
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da musica nao esteja completamente em desacordo, qualquer que seja a musica tocando no
momento, a cena vai parecer justifica-la” (GORBMAN, 1978, p. 16, traducao nossa).

A autora ainda elenca os principios elementares da composicao, mixagem e edi¢cdo da
utilizacdo classica das musicas em filmes: invisibilidade (o aparato técnico da musica nao
diegética nao pode ser notado); “inaudibilidade” (a musica nao ¢ colocada para ser ouvida
conscientemente e deve se subordinar aos didlogos, as imagens, etc.); significante da emogdo
(a trilha sonora deve especificar climas e enfatizar emocgdes sugeridas na narrativa, mas,
primeiramente, ¢ um significante de emocao por si proprio); sugestoes narrativas referenciais
e narrativas (a musica da sinais referenciais e narrativos, como indicar um ponto de vista,
estabelecer cenarios e personagens); sugestdes narrativas conotativa (a musica “interpreta” e
“ilustra” eventos narrativos); continuidade (a musica providencia continuidade ritmica e formal
— em transi¢gdes entre cenas, preenchendo vazios, etc.); unidade (por meio da repeticao e
variacao de material musical e instrumentagdo, a musica ajuda na constru¢ao da unidade formal
do filme). Ainda ¢ possivel a eventual violacao de qualquer um dos outros principios, desde
que a servigo dos outros principios.

Em The lobster, a trilha musical se apresenta de duas maneiras: contendo a fonte sonora
dentro do préoprio universo do filme e, também, com uma fonte que nao pertence aquele mundo.
Cabe, aqui, explicar o som diegético e o nao diegético.

O som diegético € o som cuja fonte estd presente no mundo ficcional do filme em
questao. Podem ser os sons emitidos pelos personagens, sons de objetos presentes na historia,
ruidos de um determinado ambiente ou a musica executada por alguém de dentro do filme
(BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 431). Apesar de presente no mundo ficcional, o som
diegético também ¢ manipulado de maneiras ndo realistas pelos cineastas, como no exemplo
anteriormente citado de uma rua movimentada e barulhenta que tem o volume diminuido para
dar lugar ao dialogo entre dois personagens. Além disso, ndo se deve confundir o som diegético
com a fidelidade do som, pois uma fonte pode emitir um som nao fiel (como um gato que emite
sons de cachorro) e ainda pertencer ao universo do filme — para ser diegético, basta que um som
represente algum elemento dentro do mundo ficcional. O som diegético pode ser um som off,
isto €, um som que esta presente na cena, mas nao podemos visualizar sua fonte no quadro —
ela ¢ apenas sugerida. Além disso, ele também pode ser um som diegético externo (cuja fonte
¢ sugerida ao espectador como fisica, presente no universo ficcional) ou interno (um som
subjetivo e imaginario, como os pensamentos de um personagem em cena que podemos ouvir

em momentos de alguns filmes).
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Ja o som ndo diegético provém de uma fonte que esta fora do mundo ficcional
apresentado. Uma utilizagdo tradicional do som ndo diegético no cinema ¢ o acréscimo de
musica para real¢ar a dramatiza¢ao do filme, mas podem existir outras, como efeitos sonoros
nao diegéticos para dar maior comicidade ou intengdes estilisticas mais elaboradas e especificas
(BORDWELL, THOMPSON, 2013

Em The lobster, um dos elementos de maior destaque e que dard ao filme uma
caracteristica singular ¢ a maneira como a trilha musical ¢ utilizada. Entretanto, ¢ importante
ressaltar que a trilha musical do filme ¢ predominante, mas ndo inteiramente, ndo diegética. Na
cena do baile no hotel, a musica que ouvimos ¢ tocada pela banda presente no sagudo (Figura
18a); durante a visita dos solitarios a cidade, os pais da personagem de Léa Seydoux fazem um
dueto de violdes (18b); quando os solitarios comemoram a missdao bem sucedida no hotel,
ouvem musica eletronica em seus fones (18c); em um quarto momento, hd uma combinagao
entre a trilha musical diegética e a ndo diegética, no qual David canta, de maneira quase falada,
uma cangao de Kylie Minogue e Nick Cave, enquanto uma trilha nao diegética ¢ ouvida ao

fundo (18d).

Figura 18 — Som diegético em The lobster

J

“"Sabe onde ¢ 88cem
as rosas selvagens

18¢c 18d

Fonte: imagens capturadas do filme

Como fora afirmado anteriormente, no entanto, a trilha musical nao-diegética ¢

predominante no filme objeto deste trabalho, e também ¢ o elemento sonoro que da a ele sua
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caracteristica mais marcante. Como lembram Bordwell ¢ Thompson (2013), a escolha ¢ a
combinagdo dos sons podem ajudar a criar padrdes durante os filmes — essa premissa ¢ mais
facilmente percebida quando analisamos como um cineasta utiliza uma composi¢ao musical.
Yorgos Lanthimos, em The lobster, utiliza a musica classica ao longo de todo o filme, criando
um padrao sonoro que vai, aos poucos, familiarizando o espectador. A trilha ¢ reafirmada como
um motivo na medida que Lanthimos decide por repetir, diversas vezes, o mesmo trecho de
uma composi¢ao classica com violinos e violoncelos draméticos (String Quartet No. 8 em Do
menor, Op. 110; 4. Largo, de Shostakovich), tocado em velocidades ligeiramente diferentes,
satisfazendo as expectativas formais anteriormente mencionadas neste trabalho — pelo principio
da similaridade e repeti¢do e pelo da variagdo — e cumprindo fungdes como a de sinalizar um
momento importante (a sugestao narrativa referencial de Gorbman) e at¢ mesmo dar a cena um
ar comico, quando percebemos que sua repeticdo ¢ exagerada e dramatiza momentos nao tao

impactantes — essa inadequacao gera a comédia, como na Figura 19.

Figura 19 — Trilha dramatica e comica

Fonte: imagem capturada do filme

Outro padrao encontrado no filme ¢ a combinacao da narragdo em voz over com outra
composi¢ao classica (String Quartet em Fa maior, Op. 18, No. 1; II Adagio Affetuoso Ed.
Appasionato, de Beethoven) (Figura 20a). Somente em um momento do filme a voz over ¢
acompanhada de siléncio.

Em uma das cenas estilisticamente mais discrepantes do filme, uma musica grega tocada
no piano e cantada por uma voz de mulher (Apo mesa pethamenos, de Kleon Triantafyllou)
acompanha movimentos e expressdes comicas dos personagens em slow motion, quebrando
significativamente as expectativas e tornando-se um dos momentos mais memoraveis do filme

(Figura 20b).
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Figura 20 — Trilha musical (combinaggo e discrepancia)

Essa foi.a primeira vez
que o vi.

20a 20b

Fonte: imagens capturadas do filme

Entre teorias diversas e frames exemplares, a analise deste capitulo pretendeu elucidar
o estilo filmico de Yorgos Lanthimos por meio de dois grandes eixos do sistema estilistico: a
mise-en-scene € o som. Aqui dividida em trés partes menores, a mise-en-scene em The lobster
apresenta repeticoes e preferéncias especificas do diretor: seus cenarios sdo divididos entre
paisagens ou construgcdes humanas — os cenarios reais de Betton (1987) — que mantém uma
paleta de cores majoritariamente fria e de baixa saturagdo. Quanto as luzes, o que vemos ¢ uma
prevaléncia definitiva da iluminagao natural, utilizada at¢ mesmo em muitas cenas internas.
Chama a atencao, nas cenas de iluminagao artificial, a utilizagdo recorrente de fontes do proprio
universo filmico. Na andlise da encenagdo, percebeu-se a padronizacao das performances
inexpressivas. Para revelar o estilo de Yorgos no eixo sonoro, dividiu-se a analise em trés
partes: dialogos, narragdo em voz over e trilha musical. Os primeiros, intrinsecamente ligados
as encenacdes, repetem seu ar apatico e inexpressivo. A narracdo, da mesma forma, esta
conectado ao universo filmico por ser de uma personagem. Sua apari¢cdo no filme, alias, esta
condicionada a trilha musical. Esta, por sua vez, revela uma preferéncia do diretor pela
repeticao do género classico que pontua ndo sé a atmosfera do filme como também ¢ um motivo

recorrente para sinalizar situacdes chave ou dar um ar comico.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo deste trabalho foi fazer uma anélise filmica do longa-metragem The lobster,
dirigido pelo grego Yorgos Lanthimos, por meio de sua estrutura formal e de duas técnicas
cinematograficas: a mise-en-scene e a trilha sonora.

No primeiro capitulo, buscou-se fazer uma contextualizacao a respeito do diretor, sua
vida, outras obras e¢ o filme objeto dessa pesquisa. Além de expor dados, breves analises e
sinopses, esse capitulo também contém relevantes comentarios concedidos em entrevistas, que
ajudam a entender o processo de elaboracao e execugdo de seus filmes. Lanthimos explicita,
por exemplo, sua intengdo em deixar diversas questoes de seus trabalhos em aberto, enfatizando
a participacao ativa do espectador e de suas interpretagoes.

No segundo capitulo, por meio de uma analise do conceito de “forma filmica” elaborado
pelos autores americanos David Bordwell e Kristin Thompson (2013), foi procurado entender
como o filme conduz a percepcao de seu espectador, prende sua atencdo, joga com suas
expectativas e estimula suas emocoes por meio da relagdo entre os elementos filmicos. Truffaut
(2004) e sua entrevista com Hitchcock e Aumont (2004) enriqueceram o debate sobre as
emocdes causadas pelo suspense.

Mais adiante, no mesmo capitulo, foram analisados os principios da forma filmica:
funcdo, similaridade e repeticao, diferenga e varia¢do, desenvolvimento e unidade. Todos eles,
geralmente necessarios para a constru¢do de um trabalho bem amarrado, sdo identificaveis em
The lobster e utilizados repetidamente ao longo do filme, dando forma e coeréncia a obra e
facilitando o engajamento do espectador na experiéncia filmica.

O capitulo seguinte foi dedicado a andlise de duas das principais técnicas
cinematograficas em The lobster: a mise-en-scéne ¢ a trilha sonora. Na primeira parte,
direcionada a mise-en-scene, foram analisados os cenarios, a iluminacdo e a encenacao no
longa. Nos cendrios, percebeu-se a utilizacdo de composi¢des e cores que suscitam a
impessoalidade descrita por Betton (1987). Para analisar a iluminagdo, foram utilizados
conceitos de Jackman (2010) e Bordwell e Thompson, que frisaram o papel fundamental da luz
na expressdo filmica. Para a encenacdo, os conceitos de Bordwell ¢ Thompson foram
acompanhados pelos de Dyer (1979), que elencaram os principais elementos que caracterizam
uma interpretacao, reiteraram que elas sdo executadas e a elas sdo dadas significagdes dentro
um contexto social especifico e que elas nem sempre buscardo uma expressao realista, e sim
uma funcao especifica dentro de um sistema formal. Esta tltima caracteristica ¢ essencial para

analisar a encenagdo em The lobster, tendo em vista seu carater exageradamente inexpressivo
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e inverossimil. Para o universo do filme, o que vemos sdo atuagdes coerentes e indispensaveis
para a elaboragdo da atmosfera surrealista e comica que percorre o longa.

Na segunda parte do capitulo, foi analisada a trilha sonora, para a qual foram utilizados
conceitos de Bordwell e Thompson (2013) para debater as questdes acusticas e estabelecer
relagdes com os dialogos do filme, Kozloff (1988) e Vanoye e Goliot-Lété (2003) para analisar
a narragdo em voz over ¢ Gorbman (1987) para falar da trilha musical.

Com esta pesquisa, foi possivel afirmar que Yorgos Lanthimos, por meio da forma
filmica de The lobster, trabalha por vias distintas: em uma, incita a subjetividade de seu
espectador, livre para interpretar varios de seus acontecimentos de maneira aberta, deixando
questdes aparentemente relevantes para a narrativa em situagdo ambigua. Por outra, suas
decisdes formais nao fogem completamente das convengdes cinematograficas — com elas, no
entanto, cativa a audiéncia, criando expectativas, emocionando e engajando o espectador. A
terceira via esta posicionada entre as outras duas, na qual o diretor combina convengdes e
emocdes dissonantes de maneira criativa, causando uma estranheza que, inevitavelmente,
invade a percepcao da audiéncia. Em muitas instancias, The lobster configura-se como um filme
formalmente provocativo.

Nao seriam diferentes as percepgdes apos uma analise a respeito do estilo de Lanthimos.
Em suas variadas possiblidades dentro do sistema estilistico, o diretor acentua sua fuga do 6bvio
com uma linguagem aparentemente reconhecivel. Da mesma maneira que com suas escolhas
formais, joga com o familiar e o bizarro, o fantastico € o mundano, o dramatico e a cOmico, €
deste jogo resulta um universo unico, tao rigido quanto maleédvel, que caracteriza a diregcdo de
Yorgos Lanthimos. A sociedade distopica de possibilidades fantasticas de The lobster vive, por
exemplo, em espacos de estética anacronica. O filme insiste em conduzir a frieza com suas
cores, sua iluminag¢do majoritariamente natural e seus personagens apaticos. Por outro lado,
conduz a situacdes extremas e tragicas. No meio de tudo isso, uma trilha sonora musical
insistente e perturbadora que, por vezes, acompanha o drama ou simplesmente invade
momentos inadequados, dramatizando situacdes comicas ou gerando comicidade justamente
por sua invasao incongruente.

Este trabalho foi apenas um pontapé inicial na dire¢do de andlises filmicas sobre
diretores que ainda ndo receberam a devida atengao do universo académico. Sua inten¢ao nunca
foi encerrar-se em si mesmo, mas estimular olhares complementares — ou mesmo opostos.
Como nao so6 a secdo de analise deste trabalho, mas as proprias entrevistas concedidas sugerem,

Yorgos Lanthimos apresenta-se como um cineasta empenhado em trazer novas experiéncias
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para o mundo do cinema que exigirdo, inevitavelmente, abordagens inéditas e olhares mais
atentos as experiéncias filmicas e formas de expressao contemporaneas.

Por ser um universo tdo estranho e com tantos elementos abertos a interpretagdes —
destaca-se aqui sua cena final —, The lobster pode desagradar a um publico que espera um
formato filmico que sempre satisfaz e atende a compulsdes pela padronizagdo ou pela
explicacdo; aqueles interessados em repensar o cinema, suas subjetividades e possibilidades
narrativas e estilisticas, no entanto, podem tirar do filme de Yorgos Lanthimos novos estimulos
€ questionamentos — nunca respostas prontas.

Quanto a mim, saio satisfeito com o conhecimento adquirido a respeito do cinema e da
musica no cinema. Ao longo do processo de pesquisa e analise, fui me apropriando dos
conceitos e visualizando novas possibilidades criativas que vao além deste trabalho de
conclusdo de curso. Entender de forma detalhada os processos de execugao de um filme inspira,
mas também traz uma inevitavel angustia, pois perceber todo um universo que habita uma tnica
obra de arte ¢ reconhecer, a0 mesmo tempo, a estarrecedora imensiddo de experiéncias e

possibilidades ainda ndo conhecidas.
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ANEXOS A - FICHAS TECNICAS DOS LONGAS-METRAGENS

THE LOBSTER

Titulo original: The lobster

Ano: 2015

Duragao: 119 min

Dire¢do: Yorgos Lanthimos

Roteiro: Yorgos Lanthimos e Efthymis Filippou

Fotografia: Thimios Bakatakis

Figurino: Sarah Blenkinsop

Montagem: Yorgos Mavropsaridis

Som: Johnnie Burn

Elenco: Colin Farrell, Rachel Weisz, Léa Seydoux, Jessica Barden, Olivia Colman, Ashley
Jensen, Ariane Labed, Angeliki Papoulia, John C. Reilly, Michael Smiley, Ben Whishaw.
Producdo: Ed Guiney, Lee Magiday, Ceci Dembpsey e Yorgos Lanthimos

DOGTOOTH

Titulo original: Kynodontas

Ano: 2009

Duragao: 94 min

Dire¢do: Yorgos Lanthimos

Roteiro: Yorgos Lanthimos e Efthymis Filippou
Fotografia: Thimios Bakatakis

Figurino: Elli Papageorgakopoulou

Montagem: Yorgos Mavropsaridis

Som: Johnnie Burn

Elenco: Angeliki Papoulia, Mary Tsoni, Christos Stergioglou, Michele Valley, Christos
Passalis, Ana Kalaitzidou

Produgdo: Yorgos Tsourgiannis



THE KILLING OF A SACRED DEER

Titulo original: The killing of a sacred deer
Ano: 2017

Duragao: 121 min

Dire¢do: Yorgos Lanthimos

Roteiro: Yorgos Lanthimos e Efthymis Filippou
Fotografia: Thimios Bakatakis

Figurino: Nancy Steiner

Montagem: Yorgos Mavropsaridis

Som: Johnnie Burn

Elenco: Angeliki Papoulia,

Producdo: Ed Guiney e Yorgos Lanthimos
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