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RESUMO

O cinema expressionista alemé&o foi influenciado pelo movimento na pintura, no teatro
e na literatura. Entre outros elementos importantes, a referida vanguarda europeia
abrangeria diversas artes, visitando elementos como a distorcdo dos espacos e o
exagero teatral dos atores, que ficariam conhecidos pelo filme O Gabinete do Dr.
Caligari (1920) de Robert Wiene. Estas caracteristicas do cinema expressionista
alemdo sao perceptiveis em algumas producdes do cineasta Tim Burton,
principalmente nas animacdes Vincent (1982) e A Noiva Cadaver (2005), que foram
escolhidas como objetos de pesquisa. Neste sentido, o objetivo geral desta
dissertacdo € demonstrar a influéncia do expressionismo aleméo nas animagdes de
Tim Burton selecionadas como objetos de pesquisa. Desta forma, a pesquisa divide-
se em algumas etapas: a pesquisa conceitual, analise de filmes e a analise de estilo.
Parte-se do estudo do expressionismo alemé&o e suas caracteristicas, utilizando-se do
estilo aplicado aos filmes de Tim Burton, tendo por base ARGAN (1992); AUMONT
(2004), KRACAUER (1985), EISNER (1985), CANEPA (2002; 2006; 2016) e
SANCHEZ-BIOSCA (2004). Em um segundo momento, inclui-se um mapeamento de
elementos de estilo, que reverberardo ao longo das analises, tendo em vista uma
possivel matriz relativa as influéncias do expressionismo aleméo, tomadas em suas
repeticbes nas animacfes de Tim Burton. Pontua-se também as presencas das
guestdes de animacdo e musical. Por fim, passa-se a analise das animacdes (1982;
2005), consideradas representativas da presenca do expressionismo aleméao e por
envolverem um hiato importante de sua obra, entre a consolidacao inicial e as obras
recentes. Enquanto hipotese de analise, defende-se que 0 expressionismo se
apresenta nas animacoes (1982; 2005) a partir de trés principais elementos narrativos:
0 rosto como expressividade (exagero teatral), a dramatizacao do espaco filmico e a
intertextualidade. Como metodologia de pesquisa utiliza-se a no¢do de andlise de
estilo dos teoricos Bordwell e Thompson (2013).

Palavras-chave: Tim Burton; Expressionismo Alemédo; Andlise de Filmes; Vincent
(1982); A Noiva Cadaver (2005).



ABSTRACT

The German expressionist cinema was influenced by movement in painting, theater
and literature. Among other important elements, the aforementioned European avant-
garde would cover various arts, visiting elements such as the distortion of spaces and
the theatrical exaggeration of the actors, who would gain notoriety after the film The
Cabinet of Dr. Caligari (1920) by Robert Wiene. These features of German
expressionist cinema are noticeable in some productions of filmmaker Tim Burton,
especially in the animations Vincent (1982) and Corpse Bride (2005), which were
chosen as research objects. In this sense, the overrall objective of this research is to
demonstrate the influence of German expressionism on the selected animations of Tim
Burton as research objects. In this way, the research is divided into the following steps:
conceptual research, film analysis and style analysis. It begins with the study of
German expressionism and its characteristics, using the style applied to Tim Burton's
films, based on ARGAN (1992); AUMONT (2004), KRACAUER (1985), EISNER
(1985), CANEPA (2002; 2006; 2016) and SANCHEZ-BIOSCA (2004). In a second
moment, it includes a mapping of style elements, which will reverberate throughout the
analyzes, in view of a possible matrix concerning the influences of German
expressionism, taken in their repetitions in Tim Burton's animations. The presence of
animation and musical issues is also assessed. Finally, the analysis of the animations
(1982; 2005), both considered representative of the presence of German
Expressionism and involving an important hiatus of his work, between initial
consolidation and recent works. As an analysis hypothesis, it is argued that the
expressionism is presented in animations (1982; 2005) from three main narrative
points: the face as expressiveness (theatrical exaggeration), the dramatization of filmic
space, and intertextuality. As a research methodology, the notion of style analysis by
the theorists Bordwell and Thompson (2013) is used.

Key words: Tim Burton; German Expressionism; Film analysis; Vincent (1982);
Corpse Bride (2005).
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INTRODUCAO

As obras de alguns artistas sdo reconheciveis por ter um estilo préprio. Pode
ser um traco ou uma tonalidade, estes sdo elementos que representam sua
assinatura. No cinema séo certos detalhes, como por exemplo movimentos de camera
e géneros cinematograficos que podem definir o estilo de um cineasta®.

Na obra A arte do cinema: Uma introducéo (2013), escrita por David Bordwell
e Kristin Thompson, no capitulo O estilo como sistema formal, os tedricos abordam o

conceito de estilo:

Muitos cineastas tém estilos caracteristicos e podemos nos familiarizar com
esses estilos analisando a maneira como eles utilizam as técnicas em
sistemas filmicos inteiros. [...] O estilo do filme resulta de uma combinagéo de
limitag@es historicas e escolhas deliberadas. [...] Muitos cineastas planejam o
estilo geral do filme para que ele reflita a progresséo da histéria. [...] O estilo,
entdo, € o uso de um padrdo de técnicas ao longo do filme. [...] Também
podemos ampliar o termo estilo para descrever o uso caracteristico de
técnicas de um cineasta individual ou de um grupo de cineastas
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 473-476, grifo dos autores).

Tim Burton € um cineasta norte-americano que desperta atencdo pelas
caracteristicas de seus filmes, a maioria sempre envolvendo um mundo imaginario,
tendo a presenca de elementos do expressionismo alemao, principalmente na criacao
de personagens e dos cenarios.

Dentre as pesquisas ja realizadas sobre o cineasta, nesta disserta¢do busca-
se definir o estilo de duas de suas producdes. Para isso, foram escolhidas duas
animacdes como objetos de pesquisa, sendo elas o curta-metragem Vincent (Vincent,
1982)? e o longa-metragem A Noiva Cadaver (Corpse Bride, 2005). Estas duas obras
em especial foram selecionadas por possuirem diversos elementos em comum com o
flme O Gabinete do Dr. Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920), presentes

principalmente na criacdo dos personagens e nos cenarios dos mundos imaginarios,

1 No grupo de pesquisa Cine&Arte (PPGCOM-UTP), estuda-se principalmente a questédo do estilo. No
periodo de dois anos o grupo dedicou-se a leitura principalmente dos livros de David Bordwell, sendo
eles: Figuras tracadas na luz: A encenacao no cinema (2008), Sobre a historia do estilo cinematografico
(1947; 2013) e o livro escrito em coautoria com sua esposa Kristin Thompson, A Arte do cinema: Uma
Introducéo (2013). O coordenador do grupo e orientador deste trabalho, Prof. Dr. F4bio Raddi Uchéa,
pesquisou sobre o tema em sua tese e artigos posteriores, particularmente no cinema moderno. Desta
forma, surgiu a ideia de aprofundar todo este embasamento teérico sobre estilo nesta dissertacao,
aplicando-o no cinema de Tim Burton.

2 Para um melhor fluxo de leitura desta dissertacao os titulos dos curtas-metragens, animacdes e filmes
serao apresentados a primeira vez em lingua portuguesa, seguido do titulo em seu idioma original e
ano de langcamento. No decorrer da dissertagéo sera apresentado apenas o titulo em lingua portuguesa.
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criados na mente dos protagonistas. Além disso, apesar de terem vinte e trés anos de
diferenca, as duas animacdes (1982; 2005) possuem caracteristicas em comum em
suas narrativas, 0 que sera apresentado nas analises realizadas nos capitulos trés e
quatro.

Desta forma, pode-se determinar o estilo de um filme ou de um grupo de
filmes. Os autores Bordwell e Thompson, trazem a definicdo de estilo sob o olhar
cinematografico que é o “uso repetido e marcante de técnicas cinematograficas
particulares, caracteristicas de um uUnico filme ou de um grupo de filmes”
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 745).

Para definir o estilo de um filme ou de um grupo de filmes, uma das etapas é
analisa-los. A analise de filmes € uma pratica que se constitui como disciplina
académica especialmente a partir dos anos 1980.

Entre os grandes fatores ha a analise imanente associada a Jacques Aumont,
que publicaria A quoi pensent les films? (1996), no qual defende a necessidade de
partir dos préprios filmes para a realizacdo da andlise com énfase em aspectos
narrativos internos, para depois alcangar teorias mais amplas e externas. Trata-se do
flme como ponto de partida, podendo ser realizado através da descricdo e
decupagens dos filmes.

Baseado no conceito de analise imanente de Aumont (1996), Rubens
Machado Jr. (2008) desenvolvera uma proposta dividida em trés funcées (Expositores,
Comentadores e Debatedores) para se realizar uma analise da producao audiovisual

contemporanea:

Expositores: propem a andlise por meio da descricdo dos elementos
formais intrinsecos & obra, destacando detalhes e aspectos de sua
composicdo que possam ser considerados decisivos tanto para a sua
rememoragédo como para a sua evocagao sensivel, propiciando uma reflexao
sobre a sua singularidade, unidade, estilo, e constituir assim os parametros
estratégicos em sua avaliagdo. [...] Comentadores: fazem o Comentario
levando em conta uma escolha por certa hierarquia dos contetidos tratados
ou suscitados pela obra, trazendo de diferentes esferas do conhecimento
(sociedade, estética, politica, arte, histéria, cinema etc.) — ainda que
“extrinsecos” a ela — as nog¢Bes e os conceitos indispenséaveis ao seu debate,
compreensao e interpretacao. [...] Debatedores: propdem a Interpretacédo da
obra construindo as argumentag¢des centrais necessarias ao seu debate,
critica ou julgamento. Devem agir através da formulacdo de sinteses,
contendo problemas e hipoteses, capazes de articular analise e comentario,
descricao e conceito, os dados intrinsecos e extrinsecos a obra, objetivos e
subjetivos, parametros de forma e conteddo, matéria e idéia; mas sempre
com interesse na discusséo do significado e importancia da experiéncia que
tivemos na obra (MACHADO JR., 2008, grifos do autor).



14

Dedicado a analise de filmes, outra das grandes referéncias sera o americano
David Bordwell, que por muito tempo dedicou-se ao cinema classico e a nocéo de
mise-en-scene — nog¢ao essa, por ele reapropriada dos franceses, mas que sera

utilizada para um longo trajeto pelo cinema do século XX.

[...] o essencial sentido do termo denota cenario, iluminacao, figurino,
maquiagem e atuacéo dos atores dentro do quadro. Alguns criticos incluiriam
0 movimento de cAmera como um elemento da mise-en-scéne, mas prefiro
deixa-lo como uma variavel independente. A movimentacdo da camera diz
respeito a cinematografia, ndo constituindo uma caracteristica do que é
filmado (BORDWELL, 2008, p. 36, grifo do autor).

A partir deste leque de possibilidades, destaca-se uma citacdo dos autores

Anne Goliot-Lété e Francis Vanoye em seu livro Ensaio sobre a analise filmica (1994):

Analisar um filme ou um fragmento €, antes de mais nada, no sentido
cientifico do termo, assim como se analisa, por exemplo, a composi¢ao
quimica da &gua, decompd-lo em seus elementos constitutivos. E
despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar
materiais que nao se percebem isoladamente “a olho nu”, pois se é tomado
pela totalidade. Parte-se, portanto, do texto filmico para “desconstrui-lo” e
obter um conjunto de elementos distintos do préprio filme. Essa
desconstrucéo pode naturalmente ser mais ou menos aprofundada, mais ou
menos seletiva segundo os designios da anélise (GOLIOT-LETE; VANOYE,
1994, p. 15).

Os autores defendem a ideia de fragmentar um filme com o intuito de analisa-
lo.

Ao acompanhar o trabalho de Tim Burton, assistir todas as suas producoes e
ler o que ja foi pesquisado sobre ele, surgiu a problematica desta pesquisa: E possivel
definir um estilo nos dois filmes de anima¢do de Tim Burton selecionados como
objetos de pesquisa?

Para tanto sera utilizado como base o conceito de estilo de David Bordwell,
publicado em seu livro Sobre a histéria do estilo cinematografico (2013):

[...] considero o estilo um uso sistematico e significativo de técnicas da midia
cinema em um filme. Essas técnicas sao classificadas em dominios amplos:
mise-en-scéne (encenagdo, iluminacdo, representacdo e ambientacao),
enquadramento, foco, controle de valores cromaticos e outros aspectos da
cinematografia, da edi¢cdo e do som. O estilo, minimamente, € a textura das
imagens e dos sons do filme, o resultado de escolhas feito pelo(s) cineasta(s)
em circunstancias historicas especificas (BORDWELL, 2013, p. 17, grifo do
autor).
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Bordwell amplia seu debate sobre estilo classificando em individual ou grupal:

O estilo, neste sentido, afeta o filme individual. Naturalmente podemos
discutir o estilo em outros sentidos. Podemos falar do estilo individual [...].
Podemos falar do estilo grupal — o estilo de fazer filmes da Montagem
Soviética ou dos estldios de Hollywood. Em qualquer um dos casos,
estaremos falando, minimamente, sobre escolhas técnicas caracteristicas, s6
que, agora, na medida em que estas se mostram recorrentes em um corpo
de obras. Podemos também estar falando sobre propriedades, como
estratégias narrativas ou assuntos ou temas preferidos. [...] caracteristicas
recorrentes de encenacéo, filmagem, cortes e som continuardo a ser uma
parte essencial de qualquer estilo individual ou grupal (BORDWELL, 2013, p.
17, grifos do autor).

O estilo grupal envolve varios cineastas que produzem filmes estilisticamente
semelhantes. O cineasta Tim Burton pode ser pensado através do conceito de estilo
individual, pelo fato de utilizar um estilo proprio em suas producdes, independente das
tendéncias cinematograficas dos periodos em que suas obras foram lancadas.

Para demonstrar a presenca das caracteristicas do estilo proprio do cineasta,
inicia-se com o estudo de Jean-Claude Bernardet em seu livro O autor no cinema: A

politica dos autores: Franca, Brasil anos 50 e 60 (1994) sobre o conceito de matriz:

A construcdo da matriz passa obrigatoriamente pela analise do conjunto de
filmes de um autor, é um trabalho sobre a redundéancia: peca essencial do
método critico. S&o as repeti¢cdes e as similitudes identificadas na diversidade
das situagBes dramaticas propostas pelos varios enredos que permitirdo
delinear a matriz (BERNARDET, 1994, p. 31).

Desta forma, a matriz € a repeticdo das producbes de um determinado

cineasta, assim ele passa a ser um autor para o cinema:

O autor €, nessa concepgao, um cineasta que se repete, e ndo raro houve
criticos que consideraram cineastas autores pelo simples fato de se
repetirem. E necessario que o autor se repita, ou € necessario que o critico
interprete sua obra como um sistema de repeticBes, ou trabalhe sobre as
repeticdes da obra, identificando essas repeticdes com a obra (BERNARDET,
1994, p. 31).

Sendo assim, mesmo nao escrevendo 0s roteiros, o cineasta insere seu estilo
dirigindo a producéo cinematografica: “o autor ndo sera portanto necessariamente

autor de seus roteiros, pelo menos no quadro americano. Mas ele altera os roteiros e
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os interpreta, interpretacdo essa que é a propria mise en scene®” (BERNARDET, 1994,
p. 31, grifo do autor).

Segundo o conceito de matriz do autor, debatido por Bernardet (1994),
buscamos definir como a matriz de Tim Burton as seguintes caracteristicas repetitivas
observadas em suas obras selecionadas como objetos de pesquisa: uso de listras
(principalmente em preto-e-branco) e o uso de caracteristicas do expressionismo
alemdo, sendo essas 0 rosto como expressividade (exagero teatral), os cenarios
distorcidos e em diagonais, além do uso da dramatiza¢éo do espaco filmico.

Pelo fato das relacBes entre o cinema de Tim Burton e o expressionismo
alemao envolverem conceitos e elementos narrativos que transitam entre diferentes
midias, como a pintura, o cinema de ficcdo e a animacado, faz-se interessante
estabelecer contatos com o universo da intermidialidade. Trata-se de uma perspectiva
recente que trabalha com diferentes concepcdes de fronteira, especialmente aquelas
existentes entre as midias.

Dentro da intermidialidade, ha um grande universo de teorias e formas de
abordagem que vem sendo pesquisadas por autores como Claus Cluver (2011):

“Intermidialidade” € um termo relativamente recente para um fendmeno que
pode ser encontrado em todas as culturas e épocas, tanto na vida cotidiana
como em todas as atividades culturais que chamamos de “arte”. Como
conceito, “intermidialidade” implica todos os tipos de interrelacdo e interacéo
entre midias; uma metafora frequentemente aplicada a esses processos fala
de “cruzar fronteiras” que separam as midias (CLUVER, 2011, p. 9).

Trazemos o capitulo da autora Irina Rajewsky, A fronteira em discussao: o
status problematico das fronteiras midiaticas no debate contemporaneo sobre

intermidialidade (2012a), no qual ela discorre sobre a intermidialidade:

[...] refere-se as relacdes entre midias, as interacdes e interferéncias de
cunho midiatico. Dai dizerem que "intermidialidade" €, em primeiro lugar, um
termo flexivel e genérico, [...] ou seja, qualquer fenbmeno que — conforme o
prefixo inter indica — ocorra num espaco entre uma midia e outra(s)
(RAJEWSKY, 2012a, p. 52, grifo da autora).

Complementando sobre intermidialidade, Rajewsky aprofunda o conceito no

capitulo Intermidialidade, Intertextualidade e “Remediagdo”: Uma perspectiva literaria

3“0 que importa no cinema, [...] € a mise en scéne, a encenacao, a direcdo, que sé pode ser prejudicada
pela literatura” (BERNARDET, 1994, p. 17, grifo do autor).
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sobre a intermidialidade do livro Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte

contemporanea (2012b):

[...] focalizo a intermidialidade como uma categoria para a analise concreta
de textos ou de outros tipos de produtos das midias. Minha énfase, entéo,
ndo é nos desenvolvimentos gerais histéricos da midia, nem nas relagbes
genealdgicas entre midias, nem no reconhecimento de midias [...] ou na
compreenséao das varias funcdes das midias (RAJEWSKY, 2012b, p. 23).

Rajewski (2012b), classifica trés subcategorias para intermidialidade
(transposicao midiatica, combinacao de midias e referéncias intermidiaticas):

Intermidialidade no sentido mais restrito de transposi¢cdo midiética. [...] Essa
categoria € uma concepcgdo de intermidialidade "genética", voltada para a
producéo; o texto ou o filme "originais" sao a "fonte" do novo produto de midia,
cuja formacgdo € baseada num processo de transformacéo especifico da
midia e obrigatoriamente intermidiatico. [...] Intermidialidade no sentido mais
restrito de combinacdo de midias, que abrange fenbmenos como Opera, filme,
teatro, performance, manuscritos com iluminuras, instalacdes em computador
ou de arte sonora, quadrinhos etc.; usando-se outra terminologia, esses
mesmos fendbmenos podem ser chamados de configuracdes multimidias,
mixmidias e intermidias. [...] Intermidialidade no sentido mais restrito de
referéncias intermidiaticas, por exemplo, referéncias, em um texto literario, a
um filme, através da evocagdo ou da imitacdo de certas técnicas
cinematogréaficas como tomadas em zoom, dissolvéncias, fades e edicao de
montagem (RAJEWSKY, 2012b, p. 24-25, grifo da autora).

Entre as diversas possibilidades existentes, nos apropriaremos, em particular
daquelas explicitadas por Rajewski (2012b) que propde trés subcategorias para
intermidialidade. Dentro destas, em particular a nocéo de referéncias intermidiaticas
(embora a transposicao midiatica também ja esteja presente em Vincent — na questao
da literatura e da voz over?).

Em alguns estudos, esse terceiro tipo de referéncia € abordado a partir da
nocéo de intertextualidade, para a qual colaboraram os estudos de Mikhail Bakhtin,
Julia Kristeva (2005), Denise Guimarées (2012b) e Robert Stam (2006).

A autora Denise Guimarées em seu livro Historias em quadrinhos & cinema:
adaptacdes de Alan Moore e Frank Miller (2012b), define a intertextualidade como um
“conceito depurado dos estudos de Julia Kristeva, entendido como a presenca efetiva
de um texto em outro texto. Estudar a intertextualidade é analisar os elementos que
se realizam dentro do texto” (GUIMARAES, 2012b, p. 56).

4 Na animacdao Vincent a voz over realizada pelo narrador declama um poema ja existente.
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No livro Introducdo a semanalise (2005), Kristeva realizou estudos

embasados na obra de Mikhail Bakhtin para dar origem ao termo “intertextualidade”:

[...] todo texto se constr6i como mosaico de cita¢des, todo texto é absorgao e
transformacédo de um outro texto. Em lugar da nog&o de intersubjetividade,
instala-se a de intertextualidade, e a linguagem poética lé-se pelo menos
como dupla (KRISTEVA, 2005, p. 68, grifo da autora).

No artigo intitulado Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a
intertextualidade (2006)°, o autor Robert Stam discorre sobre o conceito de
intertextualidade: “Frequentemente o intertexto ndo esta explicito mas €, mais
precisamente, as referéncias a conhecimentos anteriores que sdo assumidamente
conhecidos” (STAM, 2006, p. 29).

Com base nos conceitos de estilo, matriz do autor, rosto como expressividade,
dramatizacdo do espaco filmico e intertextualidade, gerou-se a seguinte hipétese: o
cinema de Tim Burton é influenciado pelo expressionismo aleméo, e através da
repeticdo de sua matriz, consegue-se definir o estilo de seus filmes de animacao
selecionados como objetos de pesquisa. Além de realizarem intertextualidade com o
filme O Gabinete do Dr. Caligari, nestas animacfes encontram-se caracteristicas do
expressionismo aleméao.

Desta forma, o objetivo geral desta pesquisa € demonstrar a influéncia do
expressionismo alemé&o nas animacdes de Tim Burton selecionadas como objetos de
pesquisa.

Sendo os objetivos especificos:

a) Debater como a matriz de Tim Burton define o estilo de seus filmes de
animacéo selecionados como objetos de pesquisa.

b) Apresentar as caracteristicas do expressionismo alemé&o presentes nos filmes
de animacéo Vincent (1982) e A Noiva Cadaver (2005).

c) Examinar a presenca da intertextualidade entre o filme O Gabinete do Dr.
Caligari (1920) e os filmes de animacao Vincent (1982) e A Noiva Cadaver
(2005).

5 Disponivel em: <https://goo.gl/H5nXnf>. Acesso em: 26 ago. 2018.
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d) Demonstrar a presenca das confluéncias entre Tim Burton e o expressionismo
alemdao a partir dos conceitos de dramatizacdo do espaco filmico e do rosto

como expressividade.

Como metodologia de pesquisa, buscaremos aproximacdes com a pesquisa
bibliografica, a concepcéo de analise de filmes de Manuela Penafria (2009), o conceito
de segmentacdo de Jacques Aumont e Michel Marie (2013) e os quatro passos® de
analise de estilo de um filme cunhado por Bordwell e Thompson (2013).

Na pesquisa bibliografica € realizado todo o levantamento de dados e o
mapeamento sobre Tim Burton. Para isso, selecionamos dissertacbes de
pesquisadoras brasileiras sobre os objetos de pesquisa. Buscando demonstrar o
diferencial desta pesquisa de outras ja realizadas sobre o cineasta, destacamos nas
dissertacles, citacdes que abordam o expressionismo alemao no cinema de Tim
Burton, ou estudos sobre os filmes de animacdo selecionados como objetos de
pesquisa.

Como teor introdutério no universo académico com pesquisas sobre
confluéncias entre Tim Burton e o expressionismo aleméo, destacam-se cinco
dissertacdes realizadas por pesquisadoras brasileiras.

A primeira é da autora Laura Loguercio Canepa, O Expressionismo no Cinema
de Tim Burton’, realizada em 2002, discorre sobre elementos do expressionismo
alemao presentes em alguns filmes do cineasta, lancados até 2001.:

O procedimento metodolégico adotado nesta pesquisa € o indutivo, tendo
como objeto de estudo a obra do cineasta norte-americano Tim Burton em
sua relagdo com o cinema expressionista alem&o. Partindo da observacéo
dos filmes de Burton e dos Filmes expressionistas, procurou-se uma
aproximacao através: a) de conceitos da arte e do cinema expressionistas
gue se encontram recuperados nos filmes de Burton; b) da prépria histéria do
cinema, tendo em vista o fato de que tanto os filmes expressionistas quanto
os filmes de Tim Burton pertencem a uma mesma tradicdo de narrativas
cinematograficas, as quais chamaremos “bizarras” (CANEPA, 2002, p. 17).

Em sua pesquisa, a autora (2002) destacou a animacéo Vincent como uma

das produgbes de Burton que tem maior presenca do expressionismo alemao. Ao

6 Sendo transformado para dois passos, aplicados nos capitulos trés e quatro, que analisam cada objeto
de pesquisa. O primeiro passo seria a analise de cada personagem/narrativa. O segundo passo, uma
andlise geral a partir dos conceitos/elementos identificados como recorrentes (matriz).

7 Disponivel para consulta interna na Escola de Comunicacéo e Artes da Universidade de S&do Paulo —
ECA-USP, Séo Paulo, Brasil.
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decorrer de toda sua carreira, ela estuda o horror associado ao gético, o
expressionismo alemao e Tim Burton, podendo ser considerada uma das mais
importantes pesquisadoras brasileiras sobre estes assuntos.

Anos depois da autora (2002), surgiram outras dissertagdes sobre Tim Burton.
Selecionamos quatro, embora ndo tenham o mesmo objeto de pesquisa, de alguma
forma envolvem o expressionismo aleméo e as obras do cineasta.

A segunda dissertacdo € da pesquisadora Fabiane Fuhr, Frankenweenie
(1984/2012) De Tim Burton: Percursos de adaptacéo filmica (2016)8:

[...] a presente pesquisa procura esclarecer os seguintes problemas: quais
séo as relagbes que podem ser estabelecidas entre o texto Frankenstein e os
filmes Frankenweenie (1984/2012), dirigidos por Tim Burton? Que outras
relacbes podem ser encontradas quando se relaciona os filmes
Frankenweenie (1984/2012) com os classicos do Cinema de Terror e os
filmes do Expressionismo Alem&o? (FUHR, 2016, p. 15).

Além de discorrer sobre a adaptacéo filmica, em um subcapitulo intitulado Do
Expressionismo Aleméo ao Cinema de Terror, a autora discorre sobre elementos do
expressionismo encontrados em duas producdes de Tim Burton, os filmes
Frankenweenie (Frankenweenie, 1984 - live-action®) e Frankenweenie
(Frankenweenie, 2012 — animacgéo). A pesquisadora (2016) tem como foco os filmes
(1984; 2012), e traz estudos sobre o cinema de terror, porém, nesta dissertacao
podemos aproveitar a abordagem acerca do cineasta e 0s conceitos sobre o
expressionismo aleméao.

A terceira dissertacao é da pesquisadora Petra Pastl Montarroyos de Melo, O

Monstruoso no Imaginario Filmico: Um estudo sobre o cinema de Tim Burton (2011)%©:

Com um estilo bem peculiar, Burton faz uso de temas delicados para propor
reflexdes no publico e mudancas de paradigmas. [...] O objetivo é mostrar, na
pratica, que o monstro nem sempre € o vildao, e que os filmes em que eles
aparecem normalmente possuem metaforas e criticas fortes implicitas, o que
faz valer estudos mais aprofundados sobre o género (MELO, 2011, grifo da
autora).

Em um subcapitulo intitulado Peculiaridades burtonianas, a pesquisadora

(2011) discorre sobre influéncias do expressionismo aleméo tanto estéticas quanto

8 Disponivel em: <https://goo.gl/wnriZd>. Acesso em: 01 nov. 2018.
9 Live-action: é a denominacao de trabalhos realizados por atores reais.
10 Disponivel em: <https://goo.gl/wTT9gj>. Acesso em: 01 nov. 2018.
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tematicas nos filmes de Tim Burton. A dissertacao possui um foco no cinema de horror
e em monstros, o que difere dos objetivos de nossa pesquisa.

A quarta dissertacdo é da pesquisadora Rita Barroso Nabais, Edward
Scissorhands de Tim Burton: um conto de fadas gético? (2010)**:

A presente dissertacdo pretende discutir o modo como o realizador Tim
Burton se apropria e, eventualmente, subverte o conceito de conto de fadas
tradicional, na sua obra, incidindo, especificamente no filme Edward
Scissorhands. [...] Este pertence a um molde tipicamente Burtoniano — um
produto hibrido, onde 0 modelo classico do conto de fadas é desviado da sua
estrutura tradicional, sendo mesmo subvertido pelo gotico (NABAIS, 2010,
grifos da autora).

Em um subcapitulo intitulado O gético no cinema: terror, horror e ficgéo
cientifica, Nabais (2010) estuda os percursos do expressionismo alem&o ao gético e
como se apresentam nas obras de Burton. A pesquisadora tem como intuito abordar
a subversdo ao conceito de “conto de fadas”, com um foco no filme Edward Maos de
Tesoura (Edward Scissorhands, 1990), dirigido por Tim Burton.

A quinta dissertacdo € da pesquisadora Francine Fabiana Ozaki, The
Melancholy death of Oyster Boy & Other Stories, de Tim Burton: Critica e Traducao
(2013)*2:

O presente trabalho tem em vista a realizacdo de uma leitura critica de O
Triste Fim do Pequeno Menino Ostra e Outras Histdrias, traduc¢éo de Marcio
Suzuki da obra The Melancholy Death of Oyster Boy & Other Stories, do
diretor e gravurista Tim Burton (OZAKI, 2013).

Em um subcapitulo intitulado Os personagens de criagdo, a autora (2013)
abordou o curta-metragem de animacdo Vincent (1982) e a presenca do
expressionismo alemao na obra. A pesquisa da autora (2013) analisa com
profundidade a obra de Tim Burton, O Triste Fim do Pequeno Menino Ostra e Outras
Historias (2013), se diferenciando de nossa dissertacao.

As cincos dissertacbes apresentadas demonstram a presenca do
expressionismo aleméo no cinema de Tim Burton. Porém, de todo o mapeamento
realizado, nenhuma pesquisa definia o estilo das animagdes selecionadas como

objetos de pesquisa desta dissertacao.

11 Disponivel em: <https://goo.gl/buwvx4>. Acesso em: 01 nov. 2018.
12 Disponivel em: <https://goo.gl/vdESCN>. Acesso em: 01 nov. 2018.
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Complementando o enfoque particular desta pesquisa, foi levada em
consideracdo a concepcdo de analise de filmes apresentada no artigo Analise de

Filmes — conceitos e metodologia(s)!® da autora Penafria:

O objectivo da Analise é, entdo, o de explicar/esclarecer o funcionamento de
um determinado filme e propor-lhe uma interpretagéo. Trata-se, acima de
tudo, de uma actividade que separa, que desune elementos. E apés a
identificacdo desses elementos é necessario perceber a articulagdo entre os
mesmos. Trata-se de fazer uma reconstrugcéo para perceber de que modo
esses elementos foram associados num determinado filme. N&o se trata de
construir um outro filme, é necessario voltar ao filme tendo em conta a ligacao
entre os elementos encontrados (PENAFRIA, 2009, p. 1-2).

A autora traz duas metodologias de andlises, uma interna e outra externa:

Na primeira, a analise centra-se no filme em si enquanto obra individual e
possuidora de singularidades que apenas a si dizem respeito. Se a anélise é
feita a um Uanico filme é sempre possivel analisa-lo tendo em conta a
filmografia de seu realizador de modo a identificar procedimentos presentes
nos filmes, ou seja, identificar o estilo desse realizador. Na segunda, o
analista considera o filme como um resultado de um conjunto de relacbes e
constrangimentos nos quais decorreu a sua producdo e realizacdo, como
sejam 0 seu contexto social, cultural, politico, econdémico, estético e
tecnolégico (PENAFRIA, 2009, p. 7).

Sendo assim, estas metodologias de analise interna e externa auxiliam na
descoberta do estilo dos objetos desta pesquisa.

Desta forma, trazemos o livro A Andlise do Filme (2013) dos autores Aumont
e Marie, discorrendo sobre a diferenca de andlise e critica, os instrumentos da andlise
filmica e o conceito de segmentacéo.

Sobre a diferenca de andlise e critica:

A actividade critica tem trés fung8es principais: informar, avaliar, promover. A
sua relacdo com a analise € muito desigual. [...] O critico informa e oferece
um juizo de apreciagdo; o analista deve produzir conhecimento. Ele propde-
se descrever meticulosamente o seu objeto de estudo, decompor os
elementos pertinentes da obra, integrar no seu comentério 0 maior namero
possivel de aspectos desta, e desse modo oferecer uma interpretacéo. [...] A
analise ndo tem de definir as condicbes e 0os meios da criacao artistica,
mesmo que possa contribuir para esclarecé-los, nem de professar juizos de
valor ou estabelecer normas (AUMONT; MARIE, 2013, p. 12-14, grifo dos
autores).

13 Disponivel em: <https://goo.gl/NtfGyv>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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Os autores (2013) propdem trés instrumentos de analise filmica, dividindo-os

em descritivos, citacionais e documentais:

De maneira geral, a andlise do filme utiliza principalmente trés tipos de
instrumentos: a) instrumentos descritivos, destinados a atenuar a
dificuldade, a que ja aludimos, de apreensao e memorizacao do filme. [...] b)
instrumentos citacionais, que desempenham um pouco a mesma func¢éo que
0s anteriores (=realizar um estado intermediario entre o filme projetado e o
seu exame analitico minucioso), mas conservando-se mais proximos da
“letra” do filme; c) por fim, instrumentos documentais, que se distinguem dos
precedentes por ndo descrever ou citar o préprio filme, mas juntar ao seu
tema informacdes provenientes de formas exteriores a ele (AUMONT,;
MARIE, 2013, p. 45-46, grifos dos autores).

Em dialogo com os autores (2013), nesta pesquisa, busca-se aplicar os
instrumentos descritivos ao decupar e discorrer sobre a narrativa das animacoes
analisadas; ja os instrumentos citacionais séo articulados através dos recortes e
citagBes de sequéncias de filmes; por fim, em termos de instrumentos documentais, é
trazida a bibliografia do corpo de tedricos apresentados.

Procurando detalhar cada elemento essencial para o exame da hipétese, foi
realizada a decupagem dos dois objetos de pesquisa, destacando as principais
sequéncias analisadas, seguindo como base o conceito de segmentacédo de Aumont

e Marie:

O que hoje se convencionou chamar a “segmentac¢ao” respeita a uma relacao
do que, na linguagem critica corrente, se designa as “sequéncias” de um filme
(narrativo). No vocabulério técnico da realizacdo (e em consequéncia, no
vocabulario critico), uma sequéncia é uma sucessédo de planos ligados por
uma unidade narrativa, logo comparavel, na sua natureza, a “cena” no teatro,
e ao “quadro” no cinema primitivo (AUMONT; MARIE, 2013, p. 54).

Para os autores, ao segmentar um filme, surgem os problemas de delimitacao,

estrutura interna e sucessao:

Muito genericamente, essa nocdo suscita trés tipos de problemas: em
primeiro lugar a delimitacdo das sequéncias (onde comeca e onde termina
determinada sequéncia?); em segundo lugar a estrutura interna das
sequéncias (quais os diversos tipos de sequéncias mais habituais? E possivel
elaborar-lhes uma tipologia completa?); em terceiro lugar a sucessao das
sequéncias: qual é a logica que preside ao seu encadeamento? (AUMONT;
MARIE, 2013, p. 55-56, grifos dos autores).
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Desta forma, trazemos como metodologia de pesquisa 0s quatros passos que
podem ser utilizados ao realizar a analise de estilo de um filme, debatido pelos tedricos
Bordwell e Thompson.

No primeiro passo, precisa-se determinar a estrutura organizacional do filme.
“O primeiro passo € entender como o filme é composto em um todo” (BORDWELL,;
THOMPSON, 2013, p. 476).

No segundo passo, parte-se para a identificacdo das técnicas proeminentes
usadas. “O analista deve desenvolver o olhar para técnicas proeminentes”
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 476, grifo dos autores).

No terceiro passo é determinado os padrdes das técnicas. “As técnicas terao
repeticdes e variagdes, desenvolvimentos e paralelos, ao longo de todo o filme ou de
um segmento individual” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 477).

Por fim, no quarto passo, precisa-se propor funcbes para as técnicas
proeminentes e os padrbes que elas fornecem. “O analista procura pelo papel que o
estilo desempenha na forma geral do filme. O uso do movimento de camera tende a
criar suspense retardando a revelagdo de informacgdes da histéria” (BORDWELL,
THOMPSON, 2013, p. 479). De acordo com os autores (2013), ao realizar os quatro
passos percebe-se gque o estilo delineia o significado do filme.

Nesta dissertacdo, o primeiro capitulo tem como objetivo principal demonstrar
o contexto histérico que Alemanha se encontrava no inicio do século XX (periodo que
originou 0 movimento expressionista aleméao), assim percorrendo por seus caminhos
da pintura ao cinema, demonstrando suas principais caracteristicas, encerrando na
apresentacao do principal filme do movimento para esta pesquisa O Gabinete do Dr.
Caligari.

No segundo capitulo apresenta-se quem € Tim Burton, expondo sua trajetoria
no cinema e apreciando principalmente sua carreira na animacao e no musical. Além
disto, buscando demonstrar as confluéncias entre Burton e o expressionismo alemao,
apresenta-se 0s conceitos do rosto como expressividade e a dramatizacao do espaco
filmico, aplicados nos objetos de pesquisa nos capitulos de analise subsequentes.

O terceiro capitulo apresenta e analisa um dos objetos desta dissertacao
Vincent. Descreve-se a trajetdria do garoto Vincent Malloy, e suas aventuras no
mundo imaginario como Vincent Price. Além disto, durante a analise é demonstrado
como ocorre a dramatizacdo do espaco filmico, o rosto como expressividade e a

intertextualidade na animacéo (1982).
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Por fim, no quarto capitulo apresenta-se e analisa-se 0 outro objeto desta
pesquisa, A Noiva Cadaver. Aborda-se as aventuras de Victor, perambulando pelo
mundo dos mortos e dos vivos, nas vésperas de seu casamento. Na andlise busca-se
demonstrar como ocorrem 0 rosto como expressividade, a dramatizacdo do espaco

filmico e a intertextualidade na animacéo (2005).
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1 A ARTE EM MEIO AO CAOS: OS CAMINHOS DO EXPRESSIONISMO ALEMAO

Neste capitulo busca-se demonstrar as principais caracteristicas do
expressionismo alemé&o. Para isso, trazemos seus percursos da pintura ao cinema, e
analisamos o filme O Gabinete do Dr. Caligari, tendo este, elementos e caracteristicas
em comum presentes nos objetos de pesquisa desta dissertacao.

Iniciamos com um breve historico da Alemanha no século XX. O historiador Eric
Hobsbawm apresenta em sua obra, Era dos Extremos: O breve século XX 1914-1991
(1995), um panorama sobre o periodo entre guerras. O autor aborda como a heranca

da Primeira Guerra Mundial afetou a Alemanha neste periodo:

[...] a situacdo mundial criada pela Primeira Guerra era inerentemente
instavel, sobretudo na Europa, mas também no Extremo Oriente, e portanto
ndo se esperava que a paz durasse. A insatisfacdo com o status quo néo se
restringia aos Estados derrotados, embora estes, notadamente a Alemanha,
sentissem gue tinham bastantes motivos para ressentimento, como de fato
tinham. Todo partido na Alemanha, dos comunistas da extrema esquerda aos
nacional-socialistas de Hitler na extrema direita, combinavam-se na
condenagcdo do Tratado de Versalhes como injusto e inaceitavel
(HOBSBAWM, p. 43, 1995).

Segundo o autor, a Alemanha nessa época estava polarizada entre os dois
extremos do espectro politico (comunismo e fascismo), pois ambos os representantes
dessas ideologias (Ernst Thalmann e Adolf Hitler) apresentavam-se contra a
condenacdo proposta no Tratado de Versalhes4.

Vivendo na Republica de Weimar!®, artistas se rebelaram através de um
movimento. A autora lima Esperanca de Assis Santana em seu livro O cinema operario
na Republica de Weimar (1993) discorre sobre os artistas que buscaram criticar a

atual situacdo de seu pais através de um movimento artistico:

Embora novas concepcdes e formas de arte ndo coincidam exata ou
necessariamente com os conteddos sociais, pode-se supor uma estreita
conexao entre a retomada do politico na Republica de Weimar e o
rompimento radical com formas artisticas, rompimento ja iniciado nos anos
anteriores (a arte pés-impressionista renuncia a toda ilusédo de realidade). Em
vista das novas “esperancas”, abria-se um abismo entre o potencial de
rebeldia do artista e as formas tradicionais de representacdo na arte
(SANTANA, 1993, p. 135).

14 Foi um Tratado que ocorreu em 28 de junho de 1919, entrando em vigor no dia 10 de janeiro de 1920.
Ele p6s o fim a Primeira Guerra Mundial e determinava que a Alemanha pagasse pelos danos da guerra.
15 Foi 0 nome dado ao Estado aleméao surgido ao final da Primeira Guerra Mundial. Perdurou durante
toda a década de 1920 encerrando em 1933 com a ascensao da Alemanha Nazista.
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Desta forma, surgiu o expressionismo alemao:

[...] é através desse intenso debate de idéias que se criaram as premissas
para o que, no inicio do século XX, vira a ser clara proposta de uma arte
tipicamente germénica, mas de alcance europeu — o Expressionismo —, capaz
de contestar, no sentido de uma alternativa dialética, a hegemonia da cultura
artistica francesa nascida com o Impressionismo (ARGAN, 1992, p.168).

Aumont em seu livro O olho interminavel [cinema e pintura] (2004), traz uma
reflexdo sobre o expressionismo, indicando as dificuldades para sua definicdo. Para o
autor a prépria palavra expressionismo, pertenceu a uma corrente pictorica de

vanguarda, em 0posi¢ao ao impressionismo, ele traz que o expressionismo:

[...] se apresenta apenas como uma série de recusas: recusa das aparéncias
em pintura, recusa de qualquer psicologia no teatro e na literatura, recusa das
convencdes de toda espécie. Recusa, antes de tudo, da representagédo, da
reproducdo, talvez seja essa a formula mais adequada [...]. Mas quem nao vé
que ela ndo define nada: desde 1926, Rudolf Kurtz, autor, afinal de contas,
da Gnica obra frontalmente intitulada “O expressionismo e o cinema”*®, devia
constatar: “Em toda a literatura, entretanto mais do que abundante, sobre o
expressionismo, ndo é possivel encontrar uma Unica definicdo clara”
(AUMONT, 2004, p. 195, grifos do autor).

O conceito apresentado por Aumont sobre o expressionismo é a contracultura.
De acordo com ele, o expressionismo foi apenas uma contracultura ao
impressionismo, a recusa de toda a arte e psicologia impressionista. Desta forma, para
0 autor, atualmente existem inimeras definicdes do expressionismo no cinema, ele
explora duas: a busca de um paradigma estilistico e a tentativa de uma definicéo
intrinseca de um estilo expressionista. Sendo que a primeira busca definir o
expressionismo como um periodo, escola ou conjunto de normas, permitindo a criagao
de um padrdo pré-determinado para os filmes. Na segunda, busca definir o
expressionismo como um estilo “[...] fora de qualquer consideracédo de lugar e de
tempo, tentativa as vezes vivida imaginariamente como uma ampliagdo da
precedente” (AUMONT, 2004, p. 197).

Apés um debate sobre as definicdbes do expressionismo, Aumont traz um

significado:

Expressionismo: o sufixo, no fundo, anuncia a cor. Como todos os “ismos”,
este serve para tudo, cobmodo ou incbmodo conforme o caso, e serve menos
o discurso da ciéncia do que o do amor ou do 6dio. Foram seus turiferarios

16 Expressionismus und Film, 1926.
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declarados, e seus inimigos mais acirrados, entre outros, 0s nazistas, que
criaram o destino critico da palavra, inclusive a proposito do cinema
(AUMONT, 2004, p. 200).

Este significado remete ao periodo histérico em que surgiu 0 expressionismo.
O autor Thomas Elsaesser em seu artigo Cine expresionista — Estilo y disefio en la
historia del cine (2018)!" discorre sobre o que é identificado nos filmes

expressionistas:

Mais especificamente, o que é identificado nos filmes com “expressionismo”
€ a estilizagdo dos conjuntos e da performance, as historias “géticas” e o
erotismo perverso, 0s exteriores angulosos, os interiores claustrofébicos e,
acima de tudo, a estranha sensac¢éo de ndo saber o0 que esta acontecendo, a
falta de logica causal e histérias com reviravoltas que se curvam
(ELSAESSER, 2018, p. 370, tradugao livre)*8.

Conforme Elsaesser as narrativas identificadas nos filmes expressionistas, no
decorrer da obra filmica, transmitem a sensacao de ndo se saber ao certo o que esta
acontecendo, e ao final possuem uma reviravolta inesperada.

A autora Donis A. Dondis, em sua obra Sintaxe da linguagem visual (1997)

aborda sobre o estilo:

O estilo é a sintese visual de elementos, técnicas, sintaxe, inspiracéo,
expressédo e finalidade basica. [...] uma categoria ou classe de expressao
visual modelada pela plenitude de um ambiente cultural. [...] O estilo
influencia a expresséo artistica quase tanto quando a convencdo. Mas as
normas estilisticas sdo mais sutis que as convengdes, e exercem sobre o ato
de criagdo mais influéncia que controle (DONDIS, 1997, p. 161-162).

by

Dondis utiliza do conceito estilo de forma comparativa a convencao. Ela

aborda sobre o estilo nas artes visuais:

Nas artes visuais, o0 estilo é a sintese Ultima de todas as forcas e fatores, a
unificacdo a integracdo de inUmeras decisdes e estagios distintos. [...] O
resultado final € uma expresséo individual (as vezes grupal), rigida por muitos
dos fatores acima enumerados, mais influenciada, especial e profundamente,
pelo que se passa no ambiente social, fisico, politico e psicolégico, todos eles
fundamentais para tudo aquilo que fazemos ou expressamos visualmente
(DONDIS, 1997, p.166).

17 Disponivel em: <https://goo.gl/iMkwE8>. Acesso em: 08 nov. 2018.

18 Qriginal em espanhol: “Méas especificamente, lo que en las peliculas es identificado con
“expressionismo” es la estilizacion de los decorados y la actuacion, las historias “goticas” y el erotismo
perverso, los exteriores angulares, los interiores claustrofébicos y, sobre todo, la extrafia sensacion de
no saber del todo lo que esta sucediendo, una falta de Idgica causal e historias con giros y vueltas que
se doblan sobre si mismos”.
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A autora lista, em sua obra, caracteristicas que compdem as técnicas

expressionistas:

Técnicas expressionistas
Exagero
Espontaneidade
Atividade

Complexidade
Rotundidade

Ousadia

Variacéo

Distorcéo

Irregularidade
Justaposicéo
Verticalidade (DONDIS, 1997, p. 173).

Estas técnicas sao visualmente perceptiveis nos filmes do movimento no
cinema, principalmente o exagero e a distorcao.

Nesta pesquisa, ao assistir os filmes do expressionismo alem&o foram
destacadas duas caracteristicas: 0s personagens tinham expressdes faciais
marcantes resultando em um exagero teatral e as linhas de perspectiva eram sempre
em diagonais, causando uma sensacdo de desproporcionalidade e perda do
equilibrio.

Dois autores essenciais para o estudo do expressionismo aleméo séao Lotte
Henriette Regina Eisner e Siegfried Kracauer.

Da autora Eisner, estuda-se como embasamento tedrico o livro A Tela
Demoniaca: As influéncias de Max Reinhardt e do Expressionismo (1985), que traca
um estudo sobre as tendéncias do cinema alemé&o. Ela aborda sobre a evidéncia do
tema fantastico no cinema teuténico, assim, expressando o goético no cinema, e na
cultura, da Republica de Weimar. A autora traz que a derrota alemd na Primeira
Guerra Mundial gerou um pessimismo que iria culminar em um desenvolvimento
macabro, que seria o cinema dos anos 1920. Além disso, discorre acerca do cenario
apresentado no filme O Gabinete do Dr. Caligari. O cenario tem uma profundidade
aplicada nos panos que o compde, trazendo, por exemplo, angulos inclinados e curvos
das casas. “Em CALIGARI, a distor¢édo se justifica, pois, as imagens representavam a
visdo de um louco [...]" (EISNER, 1985, p. 33).

Desta forma, para Eisner, os personagens Dr. Caligari e Cesare se adequam
perfeitamente ao expressionismo, sendo que o primeiro ndo possui sombra de carater

humano, € insensivel e percebe-se a execu¢do do desafio a moral corrente que os
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expressionistas exaltam. Ja o sonambulo, é isolado e privado de toda a
individualidade, seguindo as ordens de seu mestre.

Em 1947, Kracauer publicou a primeira versao do livro De Caligari a Hitler:
Uma histéria psicoldgica do cinema aleméo, em inglés®®. Nesta pesquisa utiliza-se a
versdo em espanhol? traduzida por Héctor Grossi, publicada em 1985.

Em seu livro, o autor aponta uma grande influéncia social no cinema aleméao
apos a Primeira Guerra Mundial. Ele viu em seu estudo que era possivel observar os
sintomas sociais de um pais em caracteristicas nos personagens e filmes. Como por
exemplo, utilizar da divisdo da alma entre submissao e rebelido, como uma forma de
retorno ao medo do autoritarismo e tirania, como um denominador comum entre obras.

Sobre a historia do filme O Gabinete do Dr. Caligari:

Essa histdria de horror, com o espirito de E. T. A. Hoffman, foi uma histéria
abertamente revolucionéaria. Nela, como afirma Janowitz?, ele e Carl Mayer??
intencionalmente estigmatizaram a onipoténcia de uma autoridade estatal
gue se manifestou na generalizacdo do servico militar compulsério e nas
declaragdes de guerra (KRACAUER, 1985, p. 66, traducao livre)?.

O critico alemao (1985) menciona como o0s roteiristas Hans Janowitz e Carl
Mayer utilizaram dos acontecimentos politicos da Alemanha no periodo da confeccéo
do filme, comprovando a influéncia dos acontecimentos da Primeira Guerra na obra.

Kracauer também afirma que a versao original do roteiro do filme é diferente
da produzida por Wiene. O diretor apresenta uma narrativa diferente, mudando a
metade do filme e caracteristicas do personagem Francis, onde ele é taxado como

louco. Wiene também, de acordo com o autor, faz uma critica aos costumes alemaes:

Dessa forma, o filme de Wiene sugere que, durante sua repeticdo dentro de
si mesmos, os alemées foram levados a reconsiderar sua crenca tradicional
na autoridade. Até mesmo a massa de trabalhadores social democratas
restringiu sua acao revolucionaria; mas, ao mesmo tempo, uma revolugao
psicoldgica parecia ter sido preparada nas profundezas da alma coletiva. O
filme reflete esse duplo aspecto da vida alem&, unindo uma realidade na qual

19 From Caligari to Hitler: A Psychological History of the German Film.

20 De Caligari a Hitler: Historia psicolégica del cine aleman.

21 Roteirista do filme O Gabinete do Dr. Caligari.

22 Roteirista do filme O Gabinete do Dr. Caligari.

23 Original em espanhol: “Este cuento de horror, con el espiritu de E. T. A. Hoffman, era una historia
abiertamente revolucionaria. En ella, como lo indica Janowitz, él y Carl Mayer estigmatizaron
intencionalmente la omnipotencia de una autoridad estatal que se manifestaba en la generalizacién del
servicio militar obligatorio y las declaraciones de guerra”.
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a autoridade de Caligari triunfa com uma alucinacdo na qual a mesma
autoridade é derrubada (KRACAUER, 1985, p. 68, traducéo livre)?*.

A partir da citagdo (1985), é possivel ver que a obra de Wiene faz criticas ao
periodo historico que a Alemanha se encontra na década de 1920. As criticas aos
costumes alemées sdo perceptiveis através de acBes de Cesare, de acordo com
Kracauer, Wiene utilizou como uma plataforma de critica a crenca veemente da
autoridade.

Apos iniciarmos com um breve contexto histérico sobre o periodo em que
nasceu o expressionismo alemao, e trazermos algumas de suas caracteristicas, agora
vamos percorrer seus caminhos da pintura ao cinema, encerrando no filme do

movimento que mais interessa para esta pesquisa, O Gabinete do Dr. Caligari.

1.1 DA PINTURA AO CINEMA

O expressionismo é um movimento artistico que tem sua origem na pintura.
O autor Giulio Carlo Argan em sua obra Arte Moderna (1992) explana a origem deste

movimento a partir do impressionismo:

Comumente chamada de expressionista é a arte alema do inicio do século
XX. O Expressionismo, na verdade, € um fendbmeno europeu com dois
centros distintos: o movimento francés dos fauves (“feras”) e o movimento
aleméo Die Briucke (“a ponte”). Os dois movimentos formaram quase
simultaneamente em 1905 e desembocam respectivamente no Cubismo na
Franca (1908) e na corrente Der blaue Reiter (“o cavaleiro azul”) na Alemanha
(1911). A origem comum é a tendéncia antiimpressionista que se gera no
cerne do proprio Impressionismo, como consciéncia e superacdo de seu
carater essencialmente sensorial, e que se manifesta no final do século XIX
com Toulouse-Lautrec, Gauguin, Van Gogh, Munch e Ensor (ARGAN, 1992,
p. 227, grifos do autor).

Argan complementa apresentando o que 0 impressionismo manifesta em

comparagao ao expressionismo:

24 Original em espanhol: “De esa forma, la pelicula de Wiene sugiere que durante su replagamiento
dentro de si mismos los alemanes fueron movidos a reconsiderar su creencia tradicional en la autoridad.
Hasta la masa de obreros social-demdcratas refren6 su accién revolucionaria; pero al mismo tiempo
parecia haberse preparado una revolucion psicolégica en las profundidades del alma colectiva. La
pelicula refleja este doble aspecto de la vida alemana, acoplando una realidad en la cual la autoridad
de Caligari triunfa con una alucinacién en que la misma autoridad es derrocada”.
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Diante da realidade, o Impressionismo manifesta uma atitude sensitiva, o
Expressionismo uma atitude volitiva por vezes até agressiva. [..] O
Expressionismo se p&e como antitese do Impressionismo, mas o pressupde:
ambos sdo movimentos realistas, que exigem a dedicacéo total do artista a
guestdo da realidade, mesmo que o primeiro a resolva no plano do
conhecimento e o segundo no plano da acdo. Exclui-se, porém, a hipotese
simbolista de uma realidade para além dos limites da experiéncia humana,
transcendente, passivel apenas de ser vislumbrada no simbolo ou imaginada
no sonho (ARGAN, 1992, p. 227, grifos do autor).

Devido a esta atitude agressiva do expressionismo suas obras apresentam

A deformacéo expressionista, que em alguns artistas chega a ser agressiva
e ofensiva (por exemplo, Nolde), ndo é deformacéo Gtica: € determinada por
fatores subjetivos (a intencionalidade com que se aborda a realidade
presente) e objetivos (a identificacdo da imagem com uma matéria resistente
ou relutante). [...] A deformacdo expressionista ndo é a caricatura da
realidade: é a beleza que, passando da dimenséo do ideal para a dimenséo
do real, inverte seu proprio significado, torna-se fealdade, mas conservando
seu cunho de eleicdo (ARGAN, 1992, p. 240, grifos do autor).

A deformacéo expressionista € o belo que quando € transportado do mundo

ideal (imaginario) para o “mundo real” se torna o feio. “A poética expressionista, que,

no entanto, permanece sempre fundamentalmente idealista, € a primeira poética do

feio: o feio, porém, ndo é se néo o belo decaido e degradado” (ARGAN, 1992, p. 240,

grifos do autor).

O autor utiliza a poética do feio causada no movimento expressionista para

explicar como o que era feio para a sociedade burguesa pode, com a arte, se tornar

belo:

A polémica social dos expressionistas alemées néo se limita & rentncia do
artista a sua condi¢do de intelectual burgués, em favor da condi¢do de
trabalhador, de homem do povo. A burguesia é denunciada como
responséavel pela inautenticidade da vida social, pelo fracasso das iniciativas
humanas, por aquilo que, para Nietzsche, constituia a total negatividade da
historia. [...] Somente a arte, como trabalho criativo, podera realizar o milagre
de reconverter em belo o que a sociedade perverteu em feio. Dai o tema ético
fundamental da poética expressionista: a arte ndo € apenas dissencado da
ordem social construida, mas também vontade e empenho de transforma-la.
E, portanto um dever social, uma tarefa a cumprir (ARGAN, 1992, p. 240-241,

grifo do autor).

Apesar das criticas a sociedade burguesa, Argan mostra como esta sociedade

foi responsavel em reconverter a arte outrora considerada feia, assim criando uma

divergéncia na ordem social.
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A arte expressionista pode ser dividida em dois momentos, o primeiro é
conhecido como o periodo pré-guerra, considerado uma vanguarda europeia e €
caracterizado por representar as sensagdes provocadas no artista tanto por fatores
internos quanto externos. J4 no segundo momento, com o isolamento aleméao sofrido
(politico e cultural), os artistas buscaram adquirir uma identidade nacional e se
aproximaram ao estilo gaético.

Segundo o autor Luiz Carlos Merten (2005), o expressionismo:

[...] em seus primérdios, foi um movimento de jovens. A maioria deles de
origem burguesa, queriam contestar os valores da autoritdria sociedade
alem&@ pos-bismarckiana, com seu modelo baseado nas distingbes de
classes. Possuidos por um sentimento apocaliptico, queriam enterrar a velha
cultura e fundar a nova sociedade, na qual o homem seria auténtico, bom e
livre de condicionamentos. Para realizar esse objetivo utdpico, a arte deveria
ser entendida como uma forma espontanea de expressao da alma. Ou seja:
0s expressionistas ndo tinham por objetivo representar a realidade concreta.
Interessavam-se mais pelas emocdes e reacdes subjetivas que objetos e
eventos suscitavam no artista e que ele tratava de “expressar” por meio do
amplo uso da distor¢do, da exageracgédo e do simbolismo (MERTEN, 2005, p.
38).

Desta forma, visualmente a inspiracdo do expressionismo no cinema vinha do
movimento na pintura, no teatro e na literatura. Na pintura, o expressionismo “envolvia
0 uso extatico da cor e a distorcdo emotiva da forma, ressaltando a projecdo das
experiéncias interiores do artista no espectador” (DENVIR, 1977, p. 4).

Sobre 0 expressionismo na pintura:

Ainda que tenha sido descrito como um fendmeno localizado na Alemanha, o
seu aparecimento na pintura também foi resultado direto da libertacéo da cor
e da forma que ocorreu na Francga e culminou em um estilo conhecido como
Fovismo, liderado por Henri Matisse (1869-1954) nos primeiros anos do
século XX (CANEPA, 2006, p. 59).

Destacamos dois pintores Vincent van Gogh?® e Edvard Munch?®. Do primeiro
artista, destaca-se a obra A Noite Estrelada (De sterrennacht, 1889), que foi pintada
da janela do quarto do hospicio de Saint-Rémy-de-Provenceas, onde o artista estava
internado apds cortar sua prépria orelha. Esta obra de Van Gogh, em particular, possui

elementos que seriam associados ao expressionismo, “[...] como proposta de uma

25 (1853-1890) foi um pintor holandés, considerado um dos mais influentes da histéria da arte ocidental.
26 (1863-1944) foi um pintor noruegués, e um dos precursores do expressionismo aleméao.
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nova estrutura de percepgédo, a pintura de Van Gogh, por sua vez, encontra-se nas
raizes do Expressionismo, como proposta de uma arte-agao” (ARGAN, 1992, p. 125).

As caracteristicas expressionistas, podem ser observadas pela distor¢cdo das
figuras, como a arvore cipreste e o céu por exemplo. As pinceladas rapidas em sentido
espiral ddo uma sensacéo de profundidade e movimento ao céu. O quadro encontra-

se atualmente em exposicdo no MoMA?’, localizado em New York.

FIGURA 1 — A NOITE ESTRELADA

FONTE: Vincent van Gogh (1889)%.

Ja do segundo pintor, destaca-se a obra O Grito (Skrik, 1893), atualmente em
exposicdo no NASJONALMUSEET?, localizado na Noruega.

O quadro retrata a angustia e o desespero, e foi inspirado nas decepc¢des do
artista tanto no amor quanto com seus amigos. Os tracos expressionistas podem ser
observados na distorcdo das figuras e dos elementos que compdem a obra. “E eis o
outro tema de Munch, O grito, em vérias realizacfes, o grito que Munch parece querer
expandir em ondas sonoras” (ARGAN, 1992, p. 679, grifo do autor).

FIGURA 2 - O GRITO

FONTE: Edvard Munch (1893)%°.

27 The Museum of Modern Art.

28 Disponivel em: <https://goo.gl/i8ogP1>. Acesso em: 23 ago. 2018.
29 The National Museum of Art, Architecture and Design.

30 Disponivel em: <https://goo.gl/inhYQG>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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O autor Sandro Sproccati (1999) discorre sobre o desconforto visual causado

pela arte expressionista:

[...] em vez de actualizar a forma tornando-a dindmica, como acontecera com
o futurismo, a sensibilidade expressionista segue um caminho oposto, o da
deformacdo. O que a distingue continua a ser a recusa da linguagem
tradicional (a partir do Renascimento); no entanto, mais do que um passo em
frente, da, por assim dizer, um passo a retaguarda, em direcédo a cultura dos
povos «selvagens». Os pintores de Die Briicke falam da sociedade moderna
— dos seus aspectos mais negativos: a prostituicdo, a miséria, a exploracéo,
a opressao, a dor, a injustica —, mas fazem-no através de uma expressao
deformada e deformante, alheia as coordenadas da cultura ocidental. Assim
provocam um choque visual, um mal-estar perceptivo, um conflito que
transpde para o interior dos mecanismos linguisticos o desconforto e a
tragédia — a grande krisis — de que querem falar (SPROCCATI, 1999, p. 148-
149, grifo do autor).

Desta forma, o movimento expressionista na literatura “[...] buscava a
destruicdo da sintaxe tradicional, num estilo que podia ir da concentracéo telegrafica
ao hino largo e extatico, sempre a procura do confronto individual do artista com a
realidade” (CANEPA, 2006, p. 60). Entre os autores, destacam-se trés escritores:
Georg Heym?3!, Georg Trakl®*? e Jakob van Hoddis®3.

ApOs a guerra, 0 expressionismo no teatro e no cinema ganharam destaque,
na dramaturgia os grandes sucessos foram as pecas O Mendigo (Der Bettler, 1912)
de Reinhard Johannes Sorge®* e O despertar da primavera (Frihlings Erwachen,
1891) de Frank Wedekind>.

O expressionismo migrou ao cinema juntamente com outras vanguardas
artisticas, ainda que essa migracao tenha sido tardia. O autor Vicente Sanchez-Biosca
afirma em sua obra Cine y Vanguardias Artisticas: Conflictos, encuentros, fronteras
(2004) que o expressionismo teve sua migracao junto com o cubismo e o futurismo,

ele explica essa adaptacgéao:

Dos trés movimentos que constituiram a primeira onda dos movimentos
artisticos de vanguarda, o expressionismo ignora completamente o cinema,
enquanto o cubismo e o futurismo estdo engajados em investigacfes
paralelas ao que o cineasta ja propunha espontaneamente. Por um lado, o

31 (1887-1912) foi um escritor expressionista aleméao, uma de suas obras mais conhecidas é o livro O
eterno dia (Der ewige Tag, 1911).

82 (1887-1914) foi um proeminente poeta expressionista austriaco do inicio do século XX, uns de seus
poemas mais conhecido é A musica da manha (Das Morgenlied, 1908).

33 (1887-1942) foi o pseuddnimo do poeta chamado Davidsohn Hans, participante do expressionismo
alemé&o, tendo como principal obra o poema O fim do mundo (Weltende, 1911).

84 (1892-1916) foi um escritor alemao.

35 (1864-1918) E um dos precursores do movimento expressionista, foi ator, dramaturgo e romancista.
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maquinismo futurista poderia ter visto no cinema uma consumacdo de
combate para substituir a arte auratica por um mecanismo técnico surgido da
modernidade; por outro lado, as investigagfes do cubismo, sua analise do
espaco e da dimenséo temporal, poderiam ter levado os pintores ao cinema
como instrumento de experimentacdo, uma vez que O tempo era
consubstancial e o perspectivismo era desde muito cedo um recurso
fundamental de montagem. Apesar do que poderia ser denominado de
afinidades naturais, apenas esporadica e tardiamente os futuristas e cubistas
levaram a sério essa engenhoca rudimentar de filmagem e projecao
(SANCHEZ-BIOSCA, 2004, p. 30, traduc&o livre).

Sanchez-Biosca classifica como vanguardas cinematogréaficas trés cidades

europeias da década de 1920:

Paris, Berlim e Moscou foram trés centros privilegiados do encontro entre
artistas plasticos e cineastas. Cada uma dessas cidades adquire uma
dimenséo diferente: Paris foi pioneira na criacdo de uma infra-estrutura de
cine clubes, salas especiais, critica de filmes e publico especifico; Moscou
representou o mais radical compromisso de um novo estado revolucionério
pelas vanguardas, criando o paradoxo por quase uma década de vanguarda
oficial cuja experimentacéo foi combinada com o consumo e a alfabetizacdo
das massas; Berlim foi a cidade tentacular europeia mais vivida e
contraditoria da década: foi a porta de entrada para o construtivismo soviético,
mas o expressionismo do passado também sobreviveu nela; cresceu o fervor
e 0 nacionalismo revolucionarios, e sua riqueza cultural se rompeu mais
dramaticamente do que em qualquer outra sociedade. Naturalmente, esses
trés centros ndo foram os Unicos, mas nhenhum intelectual ou artista deixou
de circular por eles durante a década de 1920 (SANCHEZ-BIOSCA, 2004, p.
33, tradugao livre)®’.

Ao vincular as trés capitais com elementos importantes das vanguardas

cinematograficas, Sanchez-Biosca classifica cada uma das cidades com

36 Qriginal em espanhol: “De los tres movimientos que constituyeron la primera oleada de las
vanguardias artisticas, el expresionismo ignora por completo el cine, mientras que cubismo y futurismo
se hallan empefiados en investigaciones que corren paralelas a lo que el cinematdgrafo planteaba ya
de modo espontdneo. Por una parte, el maquinismo futurista podria haber visto en el cine una
consumacion de combate por sustituir el arte auratico por un mecanismo técnico surgido de la
modernidad; por otra, las investigaciones del cubismo, su andlisis del espacio y de la dimensién
temporal, podrian haber conducido a los pintores al cine como instrumento de experimentacion, pues
el tiempo le era consustancial y el perspectivismo fue desde muy temprano recurso clave del montaje.
A pesar de lo que podria denominarse afinidades naturales, sélo esporadica y tardiamente los futuristas
y cubistas tomaron en serio este armatoste rudimentario de filmacién y proyeccion”.

37 Original em espanhol: “Paris, Berlin y Moscu fueron tres centros privilegiados del encuentro entre
artistas plasticos y cinematografo. Cada una de estas ciudades adquiere una dimension distinta: Paris
fue la pionera en la creacion de una infraestructura de cineclub, sala especiales, critica cinematografica
y publico especifico; Moscu represento la apuesta mas radical de un nuevo estado revolucionario por
la vanguardia, creando la paradoja durante casi una década de vanguardia oficial cuya experimentacion
se combinaba con el consumo y la alfabetizacion de las masas; Berlin fue la ciudad tentacular europea
mas viva y contradictoria de la década: fue la puerta de entrada del constructivismo soviético, pero
también sobrevivié en ella el expresionismo del antafio; alli crecié el fervor revolucionario y el
nacionalismo y su riqueza cultural se fractur6 mas draméticamente que en cualquier otra sociedad. Por
supuesto, estos tres centros no fueron los Unicos, pero ningun intelectual o artista dej6é de circular por
ellos durante los afios veinte”.
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caracteristicas exclusivas para o desenvolvimento do cinema. Tal como o inicio das
vanguardas artisticas que migraram ao cinema, 0 expressionismo herdou
caracteristicas de sua modalidade na pintura, um grande destaque no cinema € o filme
O Gabinete do Dr. Caligari.

Bordwell e Thompson abordam esta influéncia da arte expressionista

descendente de Van Gogh e Munch, e sua aplicacdo ao cinema:

Tal representagdo dos telhados das casas certamente ndo esta de acordo
com nossa concepcao de realidade normal. Ainda assim, condenar o filme
por falta de realismo seria inadequado, tendo em vista que ele usa estiliza¢éo
para apresentar a fantasia de um louco. O Gabinete do Dr. Caligari empresta
convencbes da pintura expressionista e do teatro, atribuindo a tais
convencgbes a funcéo de sugerir uma ilusdo (BORDWELL; THOMPSON,
2013, p. 207, grifo dos autores).

No movimento expressionista no cinema, a maioria dos filmes envolviam os
géneros do suspense, terror, ficgdo cientifica e fantasiosos. Dentre tantas producdes,
destacam-se os filmes: O Golem (Der Golem, wie er in die Welt kam, 1920), de Paul
Wegener. Da manha a meia-noite (Von Morgens bis Mitternacht, 1920), de Karl Heinz
Martin e Figuras de cera (Das Wachsfigurenkabinett, 1924), de Paul Leni.

Do diretor Robert Wiene destacam-se os filmes O Gabinete do Dr. Caligari,
Genuine (Genuine, 1920) e Raskolnikow (Raskolnikow, 1923).

Do diretor Friedrich Wilhelm Murnau destacam-se dois filmes, Nosferatu
(Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, 1922) e Fantasma (Phantom, 1922).

Do diretor Fritz Lang destacam-se A morte cansada (Der mude Tod, 1921),
Dr. Mabuse, O jogador (Dr. Mabuse, der Spieler, 1922) e Metrépolis (Metropolis,
1927).

Segundo Canepa, nenhum destes filmes supracitados representavam téo
fielmente o estilo expressionista quanto O Gabinete do Dr. Caligari, “[...] a marca de
Caligari persistiria na expressividade dos cenarios, no tratamento magico da luz e na
morbidez dos temas” (CANEPA, 2006, p. 69).

Céanepa relacionou os aspectos em comuns destes filmes:

[...] Assim, delimitar a cinematografia “expressionista” se torna uma tarefa
complexa, pois ndo se trata de uma definicdo baseada em padrdes estéticos
rigorosos, e sim de titulo apropriado pelos produtores alemées usando a
credibilidade de sua vanguarda artistica mais popular. Mesmo que seja
possivel delinear algumas estratégias visuais e narrativas recorrentes em um
grande nimero de filmes, tem-se a impressao de incompletude e
generalizagdo quanto a classificacdo de “Expressionismo”. No entanto, em
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virtude do conceito formado em torno desses filmes, faz-se necessario animar
seus aspectos comuns. Tais aspectos envolvem estratégias especificas com
relagdo a: a) composicdo (cenografia, fotografia e mise-en-scene); b)
tematica recorrente (tipologia de personagens e de situagdes dramaticas); c)
estrutura narrativa (modo de contar as histérias e de organizar os fatos).
Composicéo — Os filmes feitos depois de Caligari apresentavam uma juncao
Unica de diferentes aspectos ligados a mise-en-scéne (luz, decoracéo,
arquitetura, distribuicdo das figuras e sua organizacdo em cena), que
resultava numa énfase na composicéo, reforcada por maquiagem e figurino
estilizados (CANEPA, 2006, p. 69-70, grifos da autora).

Sobre os cenarios dos filmes expressionistas, Denise Guimaraes traz que
“outros detalhes significantes séo os cenérios de carater grafico e com predominancia
de linhas obliquas, criando um jogo enviesado que aguca a percepcéo” (GUIMARAES,
2012b, p. 130).

E possivel observar estes elementos na obra O Gabinete do Dr. Caligari, por
exemplo. A predominancia das linhas obliquas é marcante na fotografia da obra.

Segundo Céanepa, em 1916 o cinema alemao sofria com a campanha

antigermanica:

Em 1916, as autoridades do Reich, juntamente com grandes empresas,
criaram a Deulig (Deutsche Lichtbild-Gesellschaft), empresa cinematogréfica
destinada a fazer propaganda do pais por meio de documentarios de guerra.
No inicio de 1917, criou-se a Bufa (Bild-und Filmamt), agéncia do governo
que fornecia filmes e salas de exibi¢éo as tropas. Essa estrutura, no entanto,
era insuficiente para suprir as necessidades do Reich e das elites alemas, ja
conscientes dos provaveis caminhos da guerra. Entdo, com apoio de grandes
grupos privados, o estado alemao fundou, em dezembro de 1917, a UFA
(Universum Film Aktiengesellschaft), companhia que passou a centralizar a
maior parte da producéo, distribuicdo e exibicdo de filmes na Alemanha, ao
anexar as trés principais companhias cinematograficas alemas (a Pagu, de
Paul Davidson; a Messter, de Oskar Messter; e a Nordisk, de David Oliver) e
diversas pequenas produtoras, transformando-se no maior truste da Europa
(CANEPA, 2006, p. 65).

Desta forma, os filmes alemaes do pds-guerra encontram um boicote
internacional e para rompé-lo a UFA, assegurou direitos nas salas de cinema da
Espanha, Suica e Holanda e em paises neutros. E foi apenas em 1921 que a UFA
conquistaria o reconhecimento internacional com o sucesso do filme O Gabinete do

Dr. Caligari.

O Expressionismo havia sido importante na pintura (comecando por volta de
1910) e foi rapidamente adotado pelo teatro, pela literatura e pela arquitetura.
Agora os diretores consentiam em testd-lo no cinema, aparentemente
acreditando que este seria atrativo no mercado internacional. Essa cren¢a se
justificou em 1920, quando o filme O gabinete do Dr. Caligari, produzido pela
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Decla, foi um éxito em Berlim, depois nos Estados Unidos, na Franca e em
outros paises (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 699, grifo dos autores).

Apés percorrer os caminhos do expressionismo da pintura ao cinema,
compreendemos como a deformacdo aparente nas obras expressionistas, além de
representar uma técnica, tem um significado para os artistas do movimento. O belo
neste mundo imaginério (frequente nas obras), se torna o feio para o mundo externo
a obra. Desta forma, o proximo subcapitulo aborda um filme que representa o belo
num mundo imaginario, O Gabinete do Dr. Caligari, principalmente na distor¢cdo dos

cenarios.

1.2 MANIPULACAO DA MENTE: O GABINETE DO DR. CALIGARI

O Gabinete do Dr. Caligari foi langado em 1920 e dirigido por Robert Wiene.
Este filme, deu origem a uma tendéncia chamada de Caligarismo. O autor Aumont
escreveu uma obra junto com Marie, o Dicionario tedrico e critico de cinema (2006),

onde trazem a definicdo de Caligarismo:

Realizado em 1919, logo ap6s a Grande Guerra, O gabinete do Doutor
Caligari teve uma imensa repercussdo nos meios criticos europeus. Ele foi
associado, de maneira simplificadora, ao movimento expressionista aleméao
(movimento essencialmente de poetas e de pintores), mas alguns criticos
preocupados com a exatiddo preferiram designar seu efeito e sua influéncia
pelo tero mais limitado de “caligarismo”, que recobre a imitacdo dos tragos
formais mais visiveis do filme de Erich Pommer e Robert Wiene: énfase do
grafismo, jogo sobre o desequilibrio da imagem, mimica exagerada dos
atores etc. Nao houve realmente uma corrente “caligarista”, mas muitos filmes
em preto-e-branco vém dessa tendéncia, inclusive em Hollywood (AUMONT;
MARIE, 2006, p. 39-40, grifo dos autores).

O Caligari, como é conhecido, foi um sucesso na época e tornou-se simbolo

do cinema alemao:

Apesar do sucesso imediato, € dificil avaliar como o publico americano reagiu
a um filme t&o delirante e, em todo caso, diferente de seus habitos narrativos.
No entanto, algo ndo oferece duvidas: Caligari foi recebido com todas as
honras e com um bom planejamento comercial na distribuicdo e na exposi¢éo
cinematogréfica. Nao tinha sido menos na Europa. Apesar do mito de seu
fracasso publico, provavelmente propagado pelo produtor Erich Pommer para
reforcar a lenda da malditismo, O Gabinete do Dr. Caligari ndo foi apenas um
sucesso, mas um verdadeiro evento cinematografico e extracinematografico
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na Europa dos anos 20 (SANCHEZ-BIOSCA, 2004, p. 36-37, grifo do autor,
traducao livre)%.

Segundo Cénepa o filme “trazia uma histéria de loucura e morte vivida por
personagens desligados da realidade e cujos sentimentos apareciam traduzidos em

um drama plastico repleto de simbologias macabras” (CANEPA, 2006, p. 66).

Dividido em seis atos, o filme conta a histéria do Dr. Caligari (Werner Krauss),
gue vai apresentar seu espetaculo na cidade de Holstenwall. A atracdo do espetaculo
€ o0 sonambulo Cesare (Conrad Veidt) que segundo Caligari, adivinhava o futuro do
publico. Assim que eles chegam a cidade, se inicia uma série de crimes. Tudo indica
que foram cometidos por Cesare. Quando uma moga chamada Jane (Lil Dagover) vai
ver o espetaculo, no mesmo dia ela é sequestrada em sua casa por Cesare. Francis
(Friedrich Feher), o namorado de Jane, obcecado em descobrir o que houve com sua
amada, comeca a investigar a dupla Caligari e Cesare. Porém, € no final da trama que
se descobre que Francis na verdade esta internado em um sanatorio, no qual Caligari
€ 0 médico e 0s outros personagens sao pacientes internados. A Ultima cena do filme,
na qual Caligari vira-se para camera com um olhar suspeito, desperta a duvida: sera

Francis realmente louco ou, na verdade, Dr. Caligari era o culpado de tudo?

Desta forma, pensamos como seria hipoteticamente a histéria contada por

Francis e pelo Dr. Caligari, separamos em duas versoes:
Verséo 1: Pelos olhos de Francis
No inicio somos apresentados a uma conversa de dois homens, um deles é

Francis. Ele conta a histéria de uma dupla de assassinos (Dr. Caligari e Cesare) que

estavam realizando uma série de crimes em sua cidade.

38 QOriginal em espanhol: “A pesar del éxito inmediato, es dificil evaluar como reaccioné el publico
norteamericano ante pelicula tan delirante y, en todo caso, diferente a sus habitos narrativos. Sin
embargo, algo no oferece dudas: Caligari fue acogido con todos los honores y con una buena
planificacién comercial en la distribucién y la exchibicion cinematogréafica. No habia sido menos en
Europa. A pesar del mito de su fracaso de publico, probablemente propalado por el productor Erich
Pommer para reforzar la leyenda de malditismo, El gabinete del doctor Caligari no sélo fue un éxito,
sino un verdadero acontecimiento cinematografico y extracinematografico en la Europa de los afios
veinte [...]".
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O seu olhar investigativo em cima da dupla, surgiu ao assistir a exposicao
deles na feira, junto com seu amigo Alan. O Dr. Caligari dizia controlar Cesare (0
sonambulo) e ao fazé-lo despertar com o toque de um sino, Cesare adivinhava o futuro
de quem o questionasse.

Alan pergunta a Cesare quando vai morrer, o sonambulo responde “esta
noite”, no decorrer, Alan é encontrado morto e Francis deduz que foi Cesare e Dr.
Caligari que realizaram o crime.

A personagem Jane (amada de Francis), curiosa sobre seu futuro vai atras da
dupla (Dr. Caligari e Cesare), e ao anoitecer, em sua casa, € sequestrada e arrastada
pelo sonambulo na cidade.

Durante toda essa perambulacdo dos personagens (policiais, Jane, Cesare,
Dr. Caligari e Francis), acabamos em um hospicio, onde Francis acusa Dr. Caligari de
seus crimes. Porém, Francis € surpreendido e internado como louco aos cuidados do

Dr. Caligari.

Verséo 2: Pelos olhos do Dr. Caligari

Dr. Caligari em seu consultério tem pilhas de relatorios que comprovam seu
trabalho como médico do hospicio. Cesare nunca saiu do sanatério com ele, afinal, é
apenas mais um paciente sem algum contato afetivo especial.

Jane, Francis e Alan, também sdo seus pacientes. Francis € um paciente com
muitos distlrbios mentais, e cria historias dos mais diversos assuntos, sempre tendo
seus colegas de hospicio e Dr. Caligari envolvidos na narrativa.

Todos os dias ele precisava ir até o quarto de Francis e dar-lhe um
tranquilizante para acalmar seus surtos psicologicos, e mostrar que ele estava apenas

sonhando.

Apoés apresentarmos estas duas versdes criadas hipoteticamente, realizamos
uma analise do mondlogo interior existente no filme (1920), exposto pelos
personagens Francis e Dr. Caligari.

O diretor e escritor Pier Paolo Pasolini, discorre sobre o conceito de monélogo

interior, diferenciando da narrativa livre indireta:
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O monélogo interior € uma narrativa revivida do autor num personagem que
seja do seu censo — pelo menos idealmente —, da sua geracdo, da sua
situacdo social. A linguagem pode ser portanto a mesma. A individualizagéo
psicolégica e objetiva do personagem, em tal caso, ndo é um fato de
linguagem, mas de estilo. A livre indireta € mais naturalista na medida em que
€ uma verdadeira narrativa direta sem aspas, o0 que implica no uso da
linguagem do personagem. [...] Portanto, na pratica, a partir de um possivel
nivel linguistico comum baseado nos olhares, a diferenca que um diretor pode
colhér entre si e um personagem é psicoldgica e social. Nunca € linguistica.
Isto impossibilita-o de realizar uma mimese naturalista de uma linguagem, de
um hipotético olhar alheio a realidade. [...] A sua operacdo ndo pode ser
linguistica, mas estilistica. [...] Assim, a caracteristica fundamental da
subjetiva livre indireta é de ndo ser ela linguistica, mas estilistica. O que
permite defini-la como um mondlogo interior privado do elemento conceitual
e filosofico abstrato explicito (PASOLINI, 1966, p. 277-279, grifo do autor).

Com base na citacao (1966), e apOs apresentarmos as duas versfes criadas
hipoteticamente, ao assistir a obra, o espectador € induzido a questionar qual dos dois
personagens eram loucos, ou se a histéria foi uma invencao da mente de Francis, ou
quicd uma loucura de Dr. Caligari. Na questdo do estilo dos cenarios apresentados,
pode ser pensado a partir das perambulacdes dos personagens, que a distor¢cao
remete a um sonho.

Sobre a narrativa indireta livre, relaciona-se ao estilo indireto livre. Conforme
a citacdo do autor Fabio Raddi Uch6a em seu artigo O MENINO E O MUNDO (2013)
DE ALE ABREU: campo-cidade, estilo indireto livre e o direito a cidade (2017)3°:

Em L' expérience hérétique (1989), Pasolini esclarece a nocdo de estilo
indireto livre, referindo-se as diferentes formas de contaminacéo entre autor
e personagens. No cinema, o fenbmeno pode revelar-se em detalhes como
as cores, a montagem, o tratamento do tempo ou os movimentos de camera,
cujas modulagdes expressam a crise de personagens modernas ante ao
mundo (UCHOA, 2017, p. 6).

Ao assistir a obra (1920), analisamos que as cenas que nao ocorre a distor¢cado
dos cenarios, sdo as que estdo fora da histéria que Francis conta. Ou seja, as cenas
em que ele se encontra em um banco narrando a historia. A partir do momento que
somos apresentados a historia narrada por Francis, ja temos contato com a distorcéo
dos cenérios. Deixando claro, que a dramatizacdo do espaco filmico, € utilizada
principalmente para demonstrar que a narrativa ocorre na mente do personagem, pois

0s elementos da mise-en-scéne remetem a um mundo imaginario.

39 Disponivel em: <https://goo.gl/ouWZuV>. Acesso em: 01 nov. 2018.
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Desta forma, percebe-se as crises vividas pelos personagens, transmitidas
pela forma que Wiene filmou e realizou a montagem do filme. O Caligari tem um
cenario estilizado (figura 3), ele era pintado em panos com tracos em diagonais, que
causavam uma sensacdo de desproporcionalidade, perda do equilibrio e
profundidade, remetendo sempre a um pensamento ilusério e que questionava a

realidade dos acontecimentos.

FIGURA 3 — CENARIO DO FILME O GABINETE DO DR. CALIGARI

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

Estas sensacdes de loucura dos personagens sao vistas no cenario filmico,
realizando a presenca do estilo indireto livre. Como, por exemplo, na cena em que 0
personagem Cesare sequestra a personagem Jane, fugindo com a moga em seus
ombros enquanto é perseguido, durante toda a perseguicéo a presenca da distor¢cao
do cenario é frequente. E como se o cenério fosse modificado a partir da loucura do
personagem. Outro exemplo de estilo indireto livre € a cena em que o personagem Dr.
Caligari esta em seu consultério lendo o diario do Mistico Caligari, o intertitulo
descreve o que ele esta dizendo: “Eu tenho que saber tudo...penetrar em seus
segredos...Tenho que ser Caligari!”. Nesta passagem, é representado como se o Dr.
Caligari questionasse se poderia tornar-se o “verdadeiro Caligari”, ou seja, o Caligari
criado pela historia da mente de Francis, que teve suas aventuras escritas no diario.
A presenca do estilo indireto livre esta representada principalmente por este conflito
interno causado pelo personagem, que se dispersa pelo cenario com as palavras
“Caligari...Vocé tem que ser Caligari”, que sao transmitidas pela tela.

Estreando em meio a uma Alemanha com diversos conflitos sociais, o cenario
“provocava sentimentos de inquietacéo e desconforto adequados a historia que estava
sendo contada” (CANEPA, 2006, p. 67). Desta forma, Eisner discorre sobre o cenario
do filme:
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O cenério de CALIGARI, freglientemente criticado por ser plano demais,
apresenta contudo uma certa profundidade advinda de perspectivas
propositalmente falseadas e de ruelas obliquas que se entrecortam
bruscamente, em angulos imprevistos; as vezes também a profundidade é
dada por um pano de fundo que prolonga as ruelas com linhas onduladas —
plastica audaciosa, reforcada pelos cubos inclinados das casas deterioradas.
Numa extensdo vaga, caminhos obliquos, curvos ou retilineos convergem
para o fundo: um muro que a silhueta do sonambulo César costeia, a crista
fina do telhado sobre o qual se precipita carregando a presa, os atalhos
abruptos que escala na fuga (EISNER, 1985, p. 28).

Sobre o estilo do filme:

Em Caligari, a estilizacdo expressionista funciona para transmitir o ponto de
vista distorcido de um louco. Vemos o mundo como o protagonista imagina
gue ele seja. Essa fun¢do narrativa do cenario se torna evidente quando o
protagonista entra em um hospital psiquiatrico buscando pelo Dr. Caligari.
Quando ele para e olha ao seu redor, esta no centro de uma estrutura de
listras alvinegras que se irradiam pelo chéo e pelas paredes [...]. O mundo do
filme é literalmente uma proje¢do da visdo do protagonista (BORDWELL;
THOMPSON, 2013, p. 700, grifo dos autores).

A maquiagem e o0 exagero teatral dos atores (figura 6), transmitiam a
sensacao de horror, medo e angustia para o espectador. Por ser uma obra do cinema

silencioso, esse tom sombrio do filme ficava mais evidente.

FIGURA 4 — EXAGERO TEATRAL DOS ATORES

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

Um elemento em evidéncia nos filmes do expressionismo aleméao, tal como O
Gabinete do Dr. Caligari, € a sombra e a luz. O autor Bertrand Lira, em sua obra Luz
e sombra: significacdes imaginarias na fotografia do cinema expressionista aleméao

(2013), discorre acerca do assunto:

[...] a alternancia de luz e sombra é trabalhada para acentuar o drama vivido
pelos personagens, dirigir o olhar do observador para pontos de interesse na
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imagem onde esse drama se revela com toda sua forca, ora sutiimente
permitindo a sua sensibilidade apreender o sugerido (LIRA, 2013, p. 97).

Lira aborda sobre a representacao da sombra no cinema, demonstrando como

ela pode criar uma caracteristica diferenciada a um certo elemento do filme:

A sombra, neste sentido, apresenta-se na sua morfologia como algo mais
aterrador do que a propria criador que a produz, simplesmente porque é uma
sombra, com toda a valorizagdo simbolica negativa de sua natureza antiluz,
mas também porque maior e mais disforme do que o objeto que a projeta
(LIRA, 2013, p. 212).

O autor também utiliza da obra de Luiz Nazario, De Caligari a Lili Marlene:
cinema alemdo (1983), para apresentar como a sombra foi aplicada em classicos do

cinema expressionista alemao:

A sombra é a materialidade do inconsciente, do lado obscuro da mente, do
material reprimido. Ela é atributo daqueles personagens proscritos pela lei,
pela natureza do Bem, obrigados a viver na clandestinidade, nas trevas, num
sono intermitente. O médium assassino, o vampiro, o demdnio — todos os
personagens que pactuam com a morte — saem das brumas para espalhar o
Mal. (...) Em Nosferatu, a presenca do vampiro é dada por sua sombra, que
avanca, num ritmo inexoravel, até ser dissolvido pelos raios de sol. Em
Fausto, o deménio cobre a cidade com seu manto negro e a sombra que
produz desencadeia a peste (NAZARIO apud LIRA, 2013, p. 214).

Retornando a Lira, cita-se o contraponto em relacdo a sombra no cinema, a

luz:

O homem tem vivenciado, no decorrer da sua presenca no mundo,
unicamente duas sortes de luz: a luz natural e a luz artificial, sendo a primeira
produzida pelo Sol ou outro fen6meno natural (relampagos, meteoros etc.) e
a segunda por qualquer fonte Iluminosa elaborada pela méo ou
engenhosidade do homem, a exemplo de uma tocha de fogo, uma vela ou os
raios hipnotizantes de um canhdo laser (LIRA, 2013, p. 53).

A luz e a sombra sdo dois elementos importantes no expressionismo alemao,
elas auxiliam na criacao de personagens e na intensidade na qual esses personagens
sdo apresentados. Como por exemplo, a luz € o que derrota o Conde Orlock em
Nosferatu.

Em O Gabinete do Dr. Caligari, o jogo de luz e sombra utilizado conseguia

fazer os cenarios, que eram panos pintados, se assemelhassem a paredes legitimas
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(figura 5). Sobre a utilizagcdo da sombra Bordwell e Thompson relatam que existem

duas categorias:

Existem dois tipos basicos de sombras, ambos importantes para a
composicao cinematografica: a sobra propria, ou sombreamento, e a sombra
projetada. A sombra propria ocorre quando a luz néo ilumina parte de um
objeto devido a forma desse objeto ou as caracteristicas de sua superficie
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 222).

FIGURA 5 — PAREDES DO FILME O GABINETE DO DR. CALIGARI

Portanto, conforme abordado neste capitulo, o expressionismo foi um
movimento artistico no qual os artistas buscaram através das técnicas expressionistas
representar o belo que era considerado feio para a sociedade burguesa. Uma das
técnicas seria a distorcdo, ou como chamada por muitos tedricos, deformacao, ela
possibilita o belo ser utilizado para representar mundos imaginarios, seja através do
sonho de um personagem, ou a visao transmitida por um quadro, como apresentamos
O Grito de Munch e A Noite Estralada de Van Gogh.

Bordwell e Thompson afirmam que “apesar de o movimento alemao ter durado
cerca de sete anos, o Expressionismo nunca desapareceu totalmente como uma
tendéncia no estilo cinematografico” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 701). Um
cineasta que utilizou do expressionismo alem&do em algumas de suas producdes é o

americano Tim Burton.
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2 O GABINETE DO DR. TIM BURTON

Neste capitulo apresentamos quem é Tim Burton, demonstramos sua carreira
principalmente na animagédo e no musical, e abordamos as confluéncias entre o
cinema de Tim Burton e 0 expressionismo alemao, através das teorias sobre o rosto
como expressividade e a dramatizacdo do espaco filmico. Estes elementos estédo
sendo pensados sob a possibilidade de uma matriz estilistica em forma de repeticéo.

No dia 25 de agosto de 1958, na cidade de Burbank, no suburbio do estado
da Califérnia, Estados Unidos da América, nasceu Timothy William Burton,
mundialmente conhecido como Tim Burton.

Tim Burton tem um acervo rico em producdes cinematograficas com
elementos em comum. Um questionamento que surge acerca de Tim Burton é se seu
cinema seria considerado “impuro” a partir dos conceitos de André Bazin.

Na obra O cinema ensaios (1991), Bazin teoriza sobre o cinema impuro:

O problema apresentado a nossa reflexdo néo é, no fundo, tdo novo assim:
€, a principio, o da influéncia reciproca das artes e da adaptacdo em geral.
Se o cinema tivesse dois ou trés milhdes de anos, sem duvida veriamos mais
claramente que ele ndo escapa as leis comuns da evolugdo das artes. Mas
ele s6 tem 60 anos e as perspectivas histérias estdo prodigiosamente
esmagadas. [...] O cinema é jovem, mas a literatura, o teatro, a musica, a
pintura sdo tédo velhos quanto a histéria. Do mesmo modo que a educacao de
uma crianga se faz por imitacdo dos adultos que a rodeiam, a evolucdo do
cinema foi necessariamente inflectida pelo exemplo das artes consagradas.
Sua histéria, desde o inicio do século, seria portanto a resultante dos
determinismos especificos da evolucdo de qualquer arte e das influéncias
exercidas sobre ele pelas artes ja evoluidas. [...] Quando o cinema tomou
efetivamente o lugar do teatro, ele o fez, portanto, reatando, num salto sobre
um ou dois séculos de evolugdo, com as categorias dramaticas mais ou
menos abandonadas (BAZIN, 1991, p. 84-86).

Conforme Bazin, o cinema € impuro por néo ser uma arte que surgiu “nua e
crua”, ¢ uma arte influenciada e adaptada por outras artes. E como se o cinema fosse
filho de um romance da pintura com o teatro.

A autora Margarida Maria Adamatti em seu artigo André Bazin e a
intermidialidade: por uma historicidade impura do cinema (2018)*° discorre sobre o

termo cinema impuro de Bazin:

Se a tdnica do artigo “Por um cinema impuro” é a discussao da adaptacao, a
forma do texto traz, sutiimente, algumas disputas internas com o campo

40 Disponivel em: <https://goo.gl/wxT6vC>. Acesso em: 05 nov. 2018.
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cinematografico. A primeira delas diz respeito ao debate entre o especifico
cinematografico como técnica. Quando Bazin realgou a presencga de outras
midias no surgimento do cinema, ele se distanciou da teoria classica, que
procurava diferenciar os filmes das demais artes. Além disso, houve um
afastamento em relacdo a alguns pensadores (ADAMATTI, 2018, p. 268-
269).

Bazin, com seu conceito de cinema impuro, ele contesta a teoria classica que
distanciava o cinema das outras artes.

No livro Impure Cinema: Intermedial and intercultural approaches to film
(2014) organizado pelas tedricas Anne Jerslev e Lucia Nagib, destaca-se o capitulo
The Politics of Impurity no qual uma das autoras discorre sobre o cinema impuro de

Bazin:

Vamos primeiro considerar o uso provocativo de Bazin da expressao “cinema
impuro” para significar um meio contaminado por outras formas de arte,
notavelmente a literatura e o teatro. N&o é por acaso que o tradutor
americano de Bazin, Hugh Gray, tenha escolhido o titulo de seu famoso artigo
“Pour un cinéma impur: Défense de l'adaptation”, publicado pela primeira vez
em 1950, simplesmente como “In Defense of Mixed Cinema”. Ao fazé-lo, Gray
provavelmente pretendia evitar quaisquer conotagbes de género ou raciais
desconfortiveis inerentes a palavra “impuro”. Mesmo que questfes de
género e raca estejam totalmente ausentes do texto de Bazin, o tom de
defesa do artigo, como afirma em seu préprio titulo, sugere uma politica em
favor de certos filmes e contra outros, e em favor de uma certa critica e contra
outras (NAGIB, 2014, p. 22, tradugo livre)*.

Desta forma, a partir das discussdes apresentadas sobre o cinema impuro de
Bazin, as produgdes de Tim Burton podem ser consideradas impuras, afinal seu
trabalho € uma mistura de todas as artes, por iSso que trazemos o conceito de
intermidialidade. H4 uma mescla do movimento expressionista alemdo em seu
trabalho com influéncias da pintura, e obviamente, com énfase a influéncia do préprio
cinema, o que sera demonstrado nos capitulos subsequentes de analise dos objetos

de pesquisa.

41 Original em inglés: “Let us first consider Bazin's provocative use of the expression 'impure cinema' to
signify a medium contaminated by other art forms, notably literature and theatre. It is not by any chance
that Bazin's American translator Hugh Gray chose to render the title of his famous article 'Pour un
cinéma impur: Défense de I'adaptation’, first published in 1950, simply as 'In Defense of Mixed Cinema’
(Bazin 1967a). In so doing, Grey probably intended to avoid any uncomfortable sexual or racial
connotations inherent in the word 'impure’. Even if questions of gender and race are entirely absent from
Bazin's text, the article's tone of 'defence’, as states in its very title, hints at a politics in favour of certain
films and against others, and in favour of a certain criticism and against others”.
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O livro Tim Burton, Tim Burton, Tim Burton... (2016) organizado pela autora
Céanepa, traz uma coletanea de pesquisas sobre o cineasta, passando por suas
producdes.

No primeiro capitulo O maravilhoso mundo de Tim Burton e suas criaturas
fantasticas a autora Rosana de Lima Soares, realiza um estudo apresentando o

fantastico*2, o maravilhoso*3 e o estranho** nos trabalhos do cineasta:

Do latim mirabilia, ou “coisas admiraveis”, o maravilhoso é algo extraordinario
ou prodigioso, causando admiragao. O fantastico (ou phantasticus), por sua
vez, deriva de fantasia (lembremos as variantes fantasma e fantasmagoria),
referindo-se a imaginagdo e ao devaneio. [...] A interse¢do dos termos —
maravilhoso e fantastico — leva-nos a um terceiro conceito, fundamental para
aproximacédo aos filmes de Burton: o estranho. Associando a raridade e a
maravilha a estranheza, na lingua portuguesa o termo se refere aquilo que
ndo estamos acostumados e, por ser incomum, causa-nos espanto ou ainda,
aquilo que vem de fora, que se faz estrangeiro, deslocado, fora de lugar —
apontando justamente para um estigma (SOARES, 2016, p. 11-12, grifo da
autora).

Estas concepcdes de fantastico, maravilhoso e estranho sao percebidas nos
filmes de Burton, seja nos cenarios, nas histérias dos filmes, nos tracos dos
personagens animados ou nos didlogos cantados de seus musicais.

O autor Paul A. Woods em sua obra O Estranho mundo de Tim Burton (2015)
realiza uma coletanea com entrevistas de Burton discorrendo sobre suas producdes
e histéria de vida: “ERA UMA VEZ... um menino solitario que era ignorado pelas
pessoas a sua volta. Em vez de amigos normais, ele cresceu gostando de monstros
e cachorros...” (WOODS, 2015, p. 7).

A forte personalidade de Tim Burton esta presente desde a sua infancia. Sua
imaginacdo era influenciada por filmes de monstros, pelo grotesco, horror e terror.
Burton cresceu assistindo O Cérebro que nao queria morrer (The Brain that Wouldn't

Die, 1962)*° o que refletiu nas suas primeiras producées?.

42 “0 fantastico é a hesitagdo experimentada por um ser que s6 conhece as leis naturais, face a um
acontecimento aparentemente sobrenatural” (TODOROV, 2014, p. 31).

43 “[...] o maravilhoso corresponde a um fendmeno desconhecido, jamais visto” (TODOROV, 2014, p.
49).
44 “[...] no estranho, em compensacéo, o inexplicavel é reduzido a fatos conhecidos, a uma experiéncia

prévia” (TODOROV, 2014, p. 49).
45 E um filme dos géneros Ficcdo Cientifica e Horror, dirigido por Joseph Green.
46 O quadro completo com todas as obras de Tim Burton esta disponivel no apéndice A.
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FIGURA 6 — TIM BURTON ILUSTRADO POR STEVE MURRAY

o~

FONTE: National Post (2016)*'.

2.1 TIM BURTON E A ANIMACAO

A animacdo esta presente na vida de Tim Burton desde seus treze anos de
idade. Em 1971, o cineasta comecgou a produzir curtas-metragens de animacdo. Seu
primeiro foi A llha do Doutor Agor (The Island of Doctor Agor, 1971), que é uma
adaptacao do livro do escritor Herbert George Wells, A llha do Dr. Moreau (The island
of Dr. Moreau, 1896).

FONTE: IMDb (2018)*.

Em 1975, Burton ilustrou e escreveu o livro infantil O Gigante Zlig (The Giant
Zlig, 1975). Na tentativa de publicacdo encaminhou seu livro a Disney, porém em 1976

recebeu uma carta de recusa da editora, alegaram que era muito parecido com as

47 Disponivel em: <https://goo.gl/NFQrTM>. Acesso em: 23 ago. 2018.
48 Disponivel em: <https://goo.gl/149V7qg>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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obras de Dr. Seuss*®. No mesmo ano, frequentou o Instituto de Artes da Califérnia
(Cal Arts), fundado por Walt Disney, com o intuito de formar os futuros profissionais
de seus estudios.

Mas foi apenas com o curta-metragem de animagéo Talo de aipo: O monstro
(Stalk of the celery monster, 1979) que Tim Burton despertou a atencdo da Disney

Corporation e conseguiu ser contratado como aprendiz de animador.

FIGURA 8 — TALO DE AIPO: O MONSTRO

R
3 -

FONTE: IMDb (2018)%.
Enquanto aluno da Cal Arts produziu mais trés curtas-metragens, um em
animacéao e dois em live-action. Sendo eles respectivamente, Rei e polvo animacao

(King and Octopus Animation, 1979), Doutor do Destino (Doctor of Doom, 1979) e
Luau (Luau, 1982).

FIGURA 9 — REI E POLVO ANIMAQAO

FONTE: IMDb (2018)%2.

49 Theodor Seuss Geisel, conhecido como “Dr. Seuss” (1904-1991), foi um escritor e cartunista norte-
americano.

50 Disponivel em: <https://goo.gl/iU2dDK>. Acesso em: 23 ago. 2018.

51 Disponivel em: <https://goo.gl/luMXcJG>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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FIGURA 10 - DOUTOR DO DESTINO

FONTE: IMDb (2018)%2,

FIGURA 11 — LUAU

FONTE: IMDb (2018)%3.

Tim Burton ao realizar os desenhos para a animagéo O céo e a raposa (The
Fox and the Hound, 1981), percebeu que esses trabalhos o impediam de utilizar sua
criatividade, ele estava infeliz tendo que seguir as exigéncias da Disney, frustrado Tim
Burton deixa a companhia.

Na exposi¢do Tim Burton no MoMA, foram expostos os esbocos Fabrica de
Sonho (Dream Factory, 1983), que sdo uma critica do cineasta ao modo de trabalhar

da Disney.

52 Disponivel em: <https://goo.gl/nPjXDQ>. Acesso em: 23 ago. 2018.
53 Disponivel em: <https://goo.gl/xbno49>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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FIGURA 12 — ESBOCOS FABRICA DE SONHO
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FONTE: Tim Burton (2009)%.

FIGURA 13 — ESBOCOS FABRICA DE SONHO
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FONTE: Tim Burton (2009)%°.

FIGURA 14 — ESBOCOS FABRICA DE SONHO
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FONTE: Tim Burton (2009)%.

Segundo Burton, em uma entrevista concedida a Aurélien Ferenczi®” “o que é

estranho com a Disney é que eles querem que vocé seja um artista, mas ao mesmo

54 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
55 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.

56 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
57 Critico de cinema francés, jornalista e escritor. Em 2013 escreveu o livro Tim Burton: mestres do

cinema (Tim Burton: masters of cinema, 2013).
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tempo, eles querem que vocé seja um trabalhador de fabrica zumbi e ndo tenha
personalidade” (FERENCZI, 2013, p. 9, tradugao livre)®8,
Sobre animagcéo trazemos o artigo Image future (2006)°° de Lev Manovich:

E quanto a animacdo? Qual sera o seu futuro? Como tentei explicar, além
dos filmes de animagéo, sequéncias préprias e animadas, usadas como parte
de outros projetos de imagens em movimento, a animagdo tornou-se um
conjunto de principios e técnicas que os animadores, cineastas e escritores
utilizam hoje para criar novos métodos e novos estilos visuais. Portanto, acho
gue ndo vale a pena perguntar se este ou aquele estilo visual, ou método de
criacdo de imagens em movimento que surgiram apos a informatizacdo é
“animacdo” ou ndo. E mais produtivo dizer que a maioria desses métodos
nasceu da animacao e tem DNA de animacao — misturado com DNA de outras
midias. Eu acho que essa perspectiva que considera “animagédo em um
campo extenso” € uma maneira mais produtiva de pensar sobre a animacéao
hoje, especialmente se quisermos que nossas reflexdes sejam relevantes
para todos os interessados em culturas visuais e midiaticas contemporaneas
(MANOVICH, 20086, p. 24-25, tradugao livre)®°.

De acordo com Manovich, a animacao é um fator essencial para a inovagao
no cinema e diversos estilos visuais que nasceram a partir dela.
Assim como Manovich, Bordwell e Thompson, abordam sobre a quase

artesanalidade da producao de animacgoes:

As animacdes se diferenciam de filmes com tomadas no mundo pelo tipo de
trabalho realizado no estagio de producdo. Em vez de filmarem
continuamente uma acdo em andamento em tempo real, os animadores criam
uma série de imagens filmando um quadro de cada vez (BORDWELL;
THOMPSON, 2013, p. 580, grifo dos autores).

Os autores (2013) abordam que existem varios tipos de animacao:
desenhada, por célula, limitada e a que envolve recortes. Iniciamos com a animacao

desenhada que “...] desde praticamente o inicio do cinema, o0s animadores

58 Original em inglés: “What's odd with Disney is that they want you to be an artist, but at the same time
they want you to be a zombie factory worker and have no personality”.

59 Disponivel em: <https://goo.gl/TUigyJ>. Acesso em: 18 jan. 2019.

80 Original em inglés: “And what about animation? What will be its future? As | have tried to explain,
besides animated films proper and animated sequences used as a part of other moving image projects,
animation has become a set of principles and techniques which animators, filmmakers and employ today
to create new methods and new visual styles. Therefore, | think that it is not worthwhile to ask if this or
that visual style or method for creating moving images which emerged after computerization is
“animation” or not. It is more productive to say that most of these methods were born from animation
and have animation DNA — mixed with DNA from other media. | think that such a perspective which
considers “animation in an extended field” is a more productive way to think about animation today,
especially if we want our reflections to be relevant for everybody concerned with contemporary visual
and media cultures”.
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desenharam e fotografaram uma série de imagens de cartuns” (BORDWELL;

THOMPSON, 2013, p. 581). Sobre a animacao por célula e a animacéao limitada:

Durante a década de 1910, os animadores dos estldios introduziram folhas
retangulares de celuloide em branco, apelidadas de animagdes por célula
[cels]. As personagens e os objetos poderiam ser desenhados em diferentes
cels e estas poderiam ser sobrepostas como um sanduiche em cima de um
cenario opaco pintado. Toda a pilha de animacgdes por célula poderia, entéo,
ser fotografada. [...] Producdes mais baratas usam a animacao limitada, com
apenas pequenas secfes da imagem se movendo de um quadro para o outro
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 581, grifos dos autores).

Temos a animacdo que envolve recortes, que € utilizada por exemplo, nas

primeiras temporadas da série televisiva South Park6?:

Outro tipo de animacgéo que funciona com imagens bidimensionais envolve
recortes. As vezes, 0s cineastas criam bonecos planos com juntas moveis.
[...] Os animadores também podem manipular as imagens recortadas quadro
a quadro para criar colagens em movimento. [...] Uma forma bastante simples
de animacédo com recortes envolve a combinacdo de formas planas de papel
ou outros materiais para criar imagens ou padrdes (BORDWELL;
THOMPSON, 2013, p. 582, grifos dos autores).

Além destes tipos supracitados, os tedricos abordam trés categorias para
animacdo de objetos. Sendo elas: claymation®, com bonecos e pixelizacdo®.

Destacamos a animacdo com bonecos que é frequentemente utilizada por Tim Burton:

A animag&o com modelo ou animag@o com bonecos é muitas vezes bastante
semelhante & animagéo em argila. Como seu nome indica, ela envolve o uso
de figuras que possam ser movidas, usando cabos ou juntas dobraveis
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 583, grifos dos autores).

Apesar de ter trabalhado com uma animacdo classica na Disney com

ilustracbes em fotogramas, Burton ganhou notoriedade por dedicar-se ao stop motion.

61 Baseada no curta-metragem de animacao The Spirit of Christmas, esta série americana esta no ar
desde 1997. Os episédios se passam na cidade de South Park, no Colorado, e a narrativa de histérias
estranhas envolve quatro amigos (Stan, Kyle, Kenny e Cartman).

62 “Animagdo em argila, frequentemente chamada de claymation, as vezes realmente envolve a
modelagem em argila. Mas a plasticina € usada com mais frequéncia [...]. Os escultores criam objetos
e personagens de plasticina e o animador entéo pressiona o material flexivel para altera-lo brevemente
entre as exposi¢ées” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 582, grifos dos autores).

63 “Pixelizacao é um termo aplicado ao movimento quadro a quadro de pessoas e objetos comuns. [...]
ocasionalmente o animador aplica a pixelizag&do neles. Isto é, o ator congela em uma pose para a
exposicdo de um quadro, entdo se move brevemente e congela novamente para outro quadro, e assim
sucessivamente” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 583-584, grifos dos autores).
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Guimaraes (2012a) discorre acerca deste método utilizado pelo diretor:

Animacao refere-se ao processo segundo o qual o fotograma de um filme é
produzido individualmente, podendo ser gerado quer por computacao grafica
quer fotografando uma imagem desenhada, quer repetidamente fazendo-se
pequenas mudancas em um modelo e fotografando o resultado (claymation
e stop motion). O desenvolvimento da animacédo digital aumentou muito a
velocidade do processo, eliminando tarefas mecénicas e repetitivas. Quando
os fotogramas sao ligados entre si o filme resultante é visto a uma velocidade
de 16 ou mais imagens por segundo, hd uma iluséo de movimento continuo
(GUIMARAES, 20124, p. 8, grifos da autora).

Burton utiliza das técnicas de stop motion como sua marca para contar
histérias desde o inicio da sua carreira, assim, é possivel considerar o cineasta como
um dos principais nomes deste modo de animagao.

A técnica stop motion pode ser definida como “a técnica de criar a ilusdo de
movimento ou desempenho por meio da gravacgéo, quadro a quadro, da manipulagéo
de um objeto sdlido, boneco ou imagem de recorte em um cenario fisico espacial”
(PURVES, 2011, p. 6). Burton a utiliza com objetivo de criar um cenério e um mundo
original para suas obras, assim, podendo ter total controle sobre o espaco e a
ambientacédo de seus filmes.

Tim Burton iniciou em seus trabalhos a técnica stop motion com o curta-
metragem de animacdo O homem das cavernas pré-histérico (Prehistoric Caveman,
1971).

Em 1993, Burton faz um longa-metragem de animacdo em stop motion, O
Estranho Mundo de Jack. Nessa historia, Jack Skellington (voz por Danny Elfman e
Chris Sarandon) vive na Cidade do Halloween, onde todos os moradores passam o
ano inteiro organizando a préxima festa de Halloween. Cansado dessa rotina, Jack
sai em busca de novas ideias e acaba entrando num portal que o leva ao mundo do
Natal. Encantado, Jack volta e convence a todos a sequestrarem o Papai Noel e ao

invés de outro Halloween, criarem sua propria festa natalina.
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FIGURA 15 — O ESTRANHO MUNDO DE JACK

FONTE: IMDb (2018)%4,

No ano de 2012, Burton realiza uma nova versao de Frankenweenie (2012).
Agora em forma de animacdo e em stop motion, a nova versdo, ao contrario da
primeira versdo em live-action, foi um grande sucesso. A historia envolve o
personagem Victor (voz por Charlie Tahan) que apdés um acidente consegue reviver
seu cachorro Sparky. Mas o que Victor ndo esperava era que seu cachorro voltasse

do mundo dos mortos com habitos estranhos.

FIGURA 16 — FRANKENWEENIE

FONTE: IMDb (2018)%°.

Os dois objetos de pesquisa desta dissertagdo, Vincent e A Noiva Cadaver
sdo producbes de animagcdo em stop motion. Seguem abaixo algumas fotos dos

bonecos utilizados para suas filmagens.

64 Disponivel em: <https://goo.gl/tP3bBX>. Acesso em: 23 ago. 2018.
85 Disponivel em: <https://goo.gl/GaU8hg>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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O stop motion, como foi discorrido acima, possui uma importancia e destaque
na filmografia do diretor. Outra caracteristica de suas obras que também possuem
relevancia € o musical. No subcapitulo a seguir, serd debatido como este género

classico do cinema hollywoodiano influenciou em sua maneira de expor uma narrativa.

2.2 A MUSICA NO MUNDO DE TIM BURTON: DA VOZ OVER AO GENERO
MUSICAL

Em algumas produc¢bes de Tim Burton, encontramos a presenca da musica
em sua narrativa. Como por exemplo, nos filmes A Fantastica Fabrica de Chocolate
(Charlie and the Chocolate Factory, 2005) e Sweeney Todd: O Barbeiro Demoniaco
da Rua Fleet (Sweeney Todd: The Demon Barber of Fleet Street, 2007).

Baseado no conto de Roald Dahl, Burton dirige a sua versao do filme A
Fantastica Fabrica de Chocolate, no qual Willy Wonka (Johnny Depp) é dono da maior

66 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
67 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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fabrica de doces do planeta. Preocupado que esta envelhecendo, ele decide encontrar
um herdeiro para sua fabrica. Ele cria uma promocdo e distribui cinco convites
dourados dentro das barras de chocolate Wonka. As primeiras cinco criangas que
encontrassem, poderiam visitar a fabrica que esta fechada por mais de quinze anos.
Charlie Bucket (Freddie Highmore) € uma das criancas sortudas que encontra o

convite, encantado com o que conhecia, mal sabia ele o que Ihe aguardava.

FIGURA 19 — A FANTASTICA FABRICA DE CHOCOLATE

" FONTE: IMDb (2018)°%.

Em 2007, Burton dirigiu o filme Sweeney Todd: O Barbeiro Demoniaco da Rua
Fleet, que conta a historia de Benjamin Barker (Johnny Depp) que ap6s ser forcado
por falsas acusacdes do juiz Turpin (Alan Rickman) a passar quinze anos afastado de
Londres deixando para tras sua esposa e filha, retorna sedento por vinganca usando
o nome Sweeney Todd. Ele vai direto para sua antiga barbearia e volta a trabalhar
nela com o apoio da Sra. Lovett (Helena Bonham Carter) que tem uma loja de tortas

no andar de baixo.

FIGURA 20 — SWENY TODD: O BARBEIRO DEMONIACO DA RUA FLEET

FONTE: IMDb (2018)%°.

68 Disponivel em: <https://goo.gl/jBzDDm>. Acesso em: 23 ago. 2018.
69 Disponivel em: <https://goo.gl/6Bs4Z2>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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Sobre a implementacao do musical no cinema trazemos Rick Altman (2000):

Em um primeiro momento, a presenca da musica era tratada como uma forma
de apresentar um material narrativo que ja tinha suas préprias definicdes de
género. Durante os primeiros anos dos filmes falados em Hollywood,
encontramos o termo “musical” como adjetivo, modificando substantivos
distintos como comédia, romance, melodrama, entretenimento, atracao,
didlogo e revista. Nem aqueles filmes que hoje consideramos classicos da
primeira era dos musicais, receberam a classificagdo de musicais quando
estrearam (ALTMAN, 2000, p. 57-58, grifo do autor, traduc&o livre)°.

De acordo com Altman, € defendido que, primeiramente, o musical nédo
recebia a classificacdo de “musical”, e sim como apenas um adjetivo modificando os
substantivos, que neste caso eram os géneros comédia, melodrama e romance, por

exemplo. Em outra obra de Altman (1981), ele define a narrativa do musical:

Aparentemente o musical pode ser definido por um modelo psicol6gico linear,
mas isso é somente uma impressdo, uma pequena camada de narrativa
classica que nds devemos aprender a olhar além, descobrindo os principios
radicalmente diferentes de organizagdo que ficam por baixo da superficie
(ALTMAN, 1981, p. 198, tradug&o livre)’L.

A musica € um elemento presente em varias obras de Tim Burton. O género
musical estd mesclado em A Noiva Cadaver com didlogos cantados. Ja no outro objeto
de pesquisa, ndo temos a presenca da musica da mesma forma.

Na animacdo Vincent, ndo existe a presenca do dialogo, pois é uma
declamacao de poema. A narracao realizada por Vincent Price, pode ser classificada
como voz over “qualquer som que nao seja representado como vindo do espago e do
tempo das imagens na tela, o que inclui sons néao diegéticos e som diegético nédo
simultaneo” (BORDWELL; THOMPSON, 2013 p. 750).

Em sua obra, Bordwell e Thompson apresentam duas classificacoes para

som, diegético e nao diegeético.

0 Original em espanhol: “En un primer momento, la presencia de la musica se trataba como una forma
de presentar un material narrativo que ya tenia sus propias afinidades genéricas. Durante los primeros
afios del sonoro en Hollywood, nos encontramos siempre con el término «musical» como adjetivo,
modificando sustantivos tan distintos como comedia, romance, melodrama, entretenimiento, atraccion,
didlogo y revista. Ni siquiera aquellas peliculas que ahora consideramos clasicos de la primera etapa
del musical recibieron la calificacion de musicales cuando se estrenaron”.

71 Original em inglés: “[...] the musical looks as if it can be properly defined by a linear, psychological
model, but this impression is created by no more than a veneer, a thin layer of classical narrativity which
we must learn to look beyond, discovering instead the radically different principles of organization which
lie just beneath the surface”.
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Sendo os sons nao diegéticos “representados como vindo de uma fonte
exterior ao espaco da narrativa (por exemplo, a musica que acompanha a imagem ou
o comentario do narrador)” (BORDWELL; THOMPSON, 2013 p. 750).

Em Vincent, o som ndo diegético é presente na declamacao do poema, e na
musica que apresenta teclas de piano como trilha sonora.

Ja o som diegético “qualquer voz, passagem musical ou efeito sonoro,
apresentado como originario de uma fonte do universo ficcional do filme”
(BORDWELL; THOMPSON, 2013 p. 750), esta presente no inicio da animacéo
guando o protagonista toca sua flauta (figura 21). Em A Noiva Cadaver esta presente

com mais énfase.

FIGURA 21 — VINCENT TOCANDO FLAUTA

FONTE: Filme Vincent (1982).

No longa-metragem de animacao (2005), um exemplo, € a cena em que Victor
irA ser apresentado a sua futura noiva, Victoria. Ao chegar na casa da amada, ele se
depara com um piano, a presenca do som diegético € remetida pelo som das teclas
tocada pelo personagem (figura 22). Outro exemplo, é a chegada do protagonista ao
mundo dos mortos, ao entrar no bar, se depara com um numero musical sendo

performado por esqueletos (figura 23).

FIGURA 22 — VICTOR TOCANDO PIANO

FONTE: Filme A Noiva Cadaver (2005).
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FIGURA 23 — NUMERO MUSICAL NO MUNDO DOS MORTOS

=

FONTE: Filme A Noiva Cadaver (2005).

No cinema de Tim Burton, existe uma preferéncia pelo som diegético. Em
animacdes como O Estranho Mundo de Jack, por exemplo, utiliza-se demasiadamente
deste método. Em Vincent, temos a utilizacdo dos dois casos (ha narracdo nao-
diegética de Vincent Price; e no momento que Malloy toca flauta, como ja foi citado
anteriormente, de uma maneira diegética).

Desta forma, na animagéao (2005) temos a presenca do género musical, que
estd na narrativa como um auxilio na maneira de contar uma histéria. As cancdes
apresentadas, sdo utilizadas por Burton para expressar falas, sentimentos e
acontecimentos ao longo da histéria. O contetdo apresentado pelas musicas também
expressa as caracteristicas de personagens e seu relacionamento com 0s outros.

Segundo Bordwell e Thompson, existem duas subdivisdes do género musical:
0s musicais de bastidores e os musicais diretos.

No musical de bastidores tem “a agédo centrada nos cantores e bailarinos que
atuam para um publico que estd dentro do mundo da histéria” (BORDWELL,;
THOMPSON, 2013, p. 522) e no musical direto “pessoas dangam e cantam em
situagdes cotidianas, [...] cantando uma cancédo para expressar seus medos, desejos
e alegrias” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 522).

Na animacgdo A Noiva Cadaver, o musical é incorporado como forma de
dialogo nos personagens, pode-se dizer que ocorre o musical direto, porque em uma
conversa comum, 0S personagens comecam a cantar um com O outro como se
estivessem conversando.

O musical direto, citado por Bordwell e Thompson, € o método utilizado por
Burton em suas obras. Ele utiliza ndo s6 em A Noiva Cadaver, mas também em outras
produgdes, como por exemplo: O Estranho Mundo de Jack, A Fantastica Fabrica de

Chocolate e Sweeney Todd: O Barbeiro Demoniaco da Rua Fleet.
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Em A Noiva Cadaver, praticamente por toda a animacéo, os dialogos se
intercalam com musicas e também ocorre a presenca de musicas com rimas. Como
por exemplo no inicio do filme quando os personagens William Van Dort e Nell Van
Dort (vozes por Paul Whitehouse e Tracey Ullman), pais de Victor Van Dort, estao

indo para o ensaio do casamento, eles jA comecam com um dialogo cantado.

FIGURA 24 — EXEMPLO DIALOGO CANTADO

-Aos salGes reais
-E as catedrais

FONTE: Filme A Noiva Cadaver (2005).

Em O Estranho Mundo de Jack (figura 25), A Fantastica Fabrica de Chocolate
(figura 26) e Sweeney Todd: O Barbeiro Demoniaco da Rua Fleet (figura 27). Burton
utiliza dos musicais da mesma maneira, de forma direta.

Nestes casos, ele traz a atuacdo cantante de seus personagens como uma
maneira usual de comportamento, assim, integrando suas cancdes e letras as falas

dos filmes.

FIGURA 25 — EXEMPLO DE CENA COM MUSICAL DIRETO

FONTE: Filme O Estranho Mundo De Jack (1993).



FIGURA 26 — EXEMPLO DE CENA COM MUSICAL DIRETO

FONTE: Filme A Fantastica Fabrica De Chocolate (2005).

FIGURA 27 — EXEMPLO DE CENA COM MUSICAL DIRETO

Também sSou sua amiga, Sr
céd al, minha amiga Venha, deixe-me abracd-la
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FONTE: Filme Sweeney Todd: O barbeiro demoniaco da rua Fleet (2007).

Desta forma, apds demonstrarmos a importancia da animacdo e do musical

no cinema de Tim Burton, os subcapitulos subsequentes séo dedicados a apresentar

as teorias do rosto como expressividade e a dramatizacdo do espaco filmico,

conceitos presentes no estilo do cineasta.

2.3 O ROSTO COMO EXPRESSIVIDADE

Como teor introdutério acerca do rosto no cinema, trazemos novamente o

Dicionario tedrico e critico de cinema de Aumont e Marie, para falar de cinema

silencioso:

O cinema mudo €, antes de tudo, uma época do cinema, que acabou por volta
de 1930; de um ponto de vista estético e critico, € uma forma de arte diferente
do cinema falado. J& que a auséncia de falas audiveis caminhava junto com
o desenvolvimento de procedimentos visuais que o cinema falado utiliza
pouco ou nunca. Tal especificidade estética do cinema mudo se reduz a
alguns pontos: a) expressividade gestual e mimica dos atores; b) importancia
do aspecto visual, notadamente do enquadramento e da composicao dos
planos; c) importancia da montagem, em razdo, primitivamente, da
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necessidade de explicar o sentido das imagens [...]; d) privilégio concedido a
certos objetos (paisagem, rosto, objetos, em primeiro plano), a certos termos
(sonho, fantastico, césmico), a certos tons ou géneros (lirico, melodramatico,
burlesco); e) recorréncia de certos sucedaneos dos efeitos sonoros
(AUMONT; MARIE, 2006, p. 48).

Para esta pesquisa, o que se destaca da citagao (2006), € “a expressividade
gestual e mimica dos atores”, isso demonstra como a expressividade € um elemento
fundamental e importante para a discusséo de como 0 rosto possui expressividade.

Sobre o rosto como expressividade, inicia-se com o livro organizado por
Ismail Xavier, A experiéncia do cinema: antologia (1983).

O capitulo intitulado A face do homem, do autor Béla Balazs, teoriza sobre
como a camera cinematografica trouxe a possibilidade de representar sentimentos

apenas com as expressoes faciais:

A descoberta da imprensa tornou ilegivel, pouco a pouco, a face dos homens.
[...] No momento, uma nova descoberta, uma nova maquina, trabalha no
sentido de devolver, a aten¢cdo dos homens, uma cultura visual, e dar-lhes
novas faces. Esta maquina é a camera cinematogréfica. [...] O néo falar ndo
significa que ndo se tenha nada a dizer. Aqueles que ndo falam podem estar
transbordando de emoc¢des que sé podem ser expressas através de formas
e imagens, gestos e fei¢des. [...] O que aparece na face e na expresséo facial
€ uma experiéncia espiritual visualizada imediatamente, sem a mediacao de
palavras (BALAZS, 1983, p. 77-78).

Conforme Balazs, a face expressa sentimentos, mesmo sem ter essa
intencdo. O rosto € expressivo, por exemplo, um simples bocejar pela manha, ja reflete

um sentimento.

A superficie expressiva de nosso corpo foi, dessa forma, reduzida apenas ao
rosto e isso aconteceu nao so6 porgue o resto do corpo ficou escondido pelas
roupas. Para os escassos residuos de expressao corporal que nos restaram,
a pequena superficie da face era o suficiente, projetando-se como um
semaforo desajeitado da alma e transmitindo sinais da melhor forma possivel
(BALAZS, 1983, p. 78-79).

No cinema silencioso, os sentimentos sdo passados para 0 espectador
apenas por expressoes faciais e gestuais. O rosto como expressividade € a voz do

ator, a partir destas expressoes, sabe-se 0 que ele esta sentindo.

[...] A psicologia e a filologia mostraram que nossos pensamentos e
sentimentos séo determinados a priori pela possibilidade de expressa-los. [...]
Se, por conseguinte, 0 cinema aumenta as possibilidades de expressao
também alargara o espirito que ele pode expressar. [...] O filme mudo ndo
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depende dos obstaculos isoladores impostos pelas diferencas linguisticas. Se
olharmos para o rostos e gestos de cada um de nds, e os entendermos, ndo
apenas estaremos nos entendendo, como também aprendendo a sentir as
emocdes de cada um. O gesto ndo é s6 uma projecao exterior da emocgao, é
também o que a deflagra (BALAZS, 1983, p. 81-82).

Sobre o conceito de Béla Balazs, o autor Gustavo Souza, em seu artigo O
rosto e a voz como inscricdes do sofrimento em dois road movies (2016)’?, discorre
sobre o rosto como elemento que demonstra para o espectador a situacdo emocional
do personagem.

Ele baseia-se a partir do conceito do autor (1983), complementando com um
estudo dos livros El rostro en el cine Aumont (1998) e a Estética da criacdo verbal de
Bakhtin (2003):

Dialogando com o trabalho de Béla Balazs, um dos primeiros teéricos do
cinema a pensar o close-up, Aumont (1998) defende que, quando um primeiro
plano exp&e um rosto sobre toda a superficie da imagem, esse rosto encarna
0 todo da acdo dramatica proposta pela narrativa. Com o personagem em
siléncio, o close no rosto se torna uma zona nebulosa que orienta
parcialmente o espectador sobre o seu estado emocional. Ao longo do filme,
vé-se o0 seu sofrimento, mas a causa que provoca o choro, por exemplo, esta
em suspenso. Poderia ser de saudade, mas também de arrependimento por
nao ter interferido no momento em que Daisy estava sendo estuprada, como
também de raiva da prépria Daisy, por ter exagerado no consumo de alcool e
drogas. Em suma, o recorte ampliado do rosto ndo permite o acesso aos reais
motivos de tal comogdo e abre a possibilidade para ambiguidades,
corroborando o que disse Balazs: “a expresséao facial € a manifestagéo mais
subjetiva do homem, mais subjetiva até mesmo que afala (...), ndo governada
por canones objetivos” (1983, p. 93), ou seja, o rosto em close € mais
polifénico que a prépria linguagem. Desse modo, se a memoéria possibilita
uma construcdo estetizada do outro, como ressaltou Bakhtin, tal construcéo
também encontra ancoragem no rosto em close-up, pois boca, olhos e
lagrimas, por exemplo, comp8em multiplas expressdes de memorias e
emocdes que talvez as palavras ndo consigam captar. Aqui, seguindo o
percurso de Aumont, o rosto funciona como uma superficie em que se
desenha uma subjetividade e se extraem interpretacdes e significados.
Porém esse recorte, em The brown bunny, buscara na mdsica um meio para
explicitar a subjetividade do personagem. (SOUZA, 2016, p. 79).

Segundo Souza, para o rosto ter expressividade, ndo é necessario de um
close-up’3. A camera consegue transmitir os sentimentos apenas ao espectador olhar

para a face do ator, por exemplo, ndo precisa de um zoom in”4 ou zoom out’® nos

72 Disponivel em: <https://goo.gl/JbzmQZ>. Acesso em: 08 nov. 2018.

3 “Primeiro Plano (Close-Up): A camera, proxima da figura humana, apresenta apenas um rosto ou
outro detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade da tela (ha uma variante chamada primeirissimo
plano, que se refere a um maior detalhamento — um olho ou uma boca ocupando a tela)” (XAVIER,
2005, p. 19, grifo do autor).

74 Quando se aproxima a imagem.

75 Quando afasta a imagem.
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olhos ou na boca do personagem, isso € transmitido apenas com o0 rosto em
expressividade.

O rosto como expressividade desperta o conceito de fotogenia. Para discorrer
sobre o0 assunto, trazemos novamente o Dicionario teérico e critico de cinema, Aumont

e Marie definem o termo fotogenia:

A palavra “fotogenia” apareceu em 1851 para designar os objetos que
“produzem” (na verdade, refletem) luz, suficientemente para impressionar a
placa fotografica. Depois que essa técnica foi resolvida pela invencao de
emulsdes cada vez mais sensiveis, o termo designa, progressivamente, uma
gualidade dessa “producdo de luz”, e dos objetos associados. O objeto
fotogénico — no mais das vezes, um rosto — é aquele que “sai” bem em
fotografia, que é valorizado por ela, e aparece de uma maneira inesperada,
interessante, poética, encantadora. A reflexdo estética sobre o cinema
apropriou-se do termo logo apés a guerra de 1914-1918, e encontramos em
Blaise Cendraus ou, sobretudo, em Jean Epstein, muitas péaginas
consagradas a esse “grande mistério” de um aumento sensorial e sensivel da
realidade através de sua filmagem. A fotogenia ndo é prépria a todos os
objetos, menos ainda a todos os filmes: para Epstein, ela define uma
concepcgéao do cinema, ilustrada por certos empregos da desaceleracéo, pelo
primeiro plano, e, claro, pelo gosto de certas ilumina¢cdes (AUMONT; MARIE,
2006, p. 136, grifo dos autores).

O conceito de fotogenia esta ligado ao rosto do ator, ou seja, a fotogenia da
luz ao filme através do rosto como expressividade.
Aumont aprofunda sobre a fotogenia em seu livro A imagem (1993), trazendo

0s conceitos dos tedricos Louis Delluc e Jean Epstein:

[..] E claro que a época do cinema mudo foi a época sensivel as
possibilidades fotogénicas da imagem de filme, e a prépria palavra “fotogenia”
encontra-se nos escritos de dois cineastas e criticos franceses dos anos 20,
Louis Delluc e Jean Epstein. O primeiro a considerava na verdade o préprio
segredo da arte do cinema, a ponto de dar esse titulo a um de seus primeiros
ensaios sobre o cinema (1920). Aqui esta um trecho tipico de Photogénie:
“Nossos melhores filmes sdo, as vezes, muito feios porque resultam de um
excesso de consciéncia laboriosa e facticia. Quantas vezes [...] o melhor de
uma sessdo de cinema esta no noticiario [em que] alguns segundos dao uma
impresséo tao forte que os consideramos como artisticos! O mesmo néo se
pode dizer do filme dramatico [...] que vem depois. Poucos sdo os que
compreendem o interesse da fotogenia. Alids, nem sabem do que se trata.
Eu ficaria encantado se houvesse um acordo misterioso entre a foto e o génio.
Pois sim! O publico ndo é bobo para acreditar nisso. Ninguém o persuadira
de que uma foto possa ter o imprevisto do génio, porque ninguém, que eu
saiba, esta persuadido disso.” E claro: Delluc ndo cré no “milagre” da
fotografia; a fotogenia para ele deve ser adquirida — decreto “com 0 maximo
de elegancia”. Em outros termos, sua definicdo da arte do cinema néo € outra
se ndo uma definicdo da arte do realizador, do cineasta (foi ele, ndo nos
esquecamaos, que inventou essa palavra imp6s seu uso) (AUMONT, 1993, p.
309-310, grifo do autor).
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Segundo Aumont, a fotogenia esta relacionada em sua origem ao cinema
silencioso. “O poder fotogénico do cinema foi ressaltado pela maioria dos criticos da
época do cinema mudo” (AUMONT, 1993, p. 310).

Pedro Maciel Guimarédes, em seu artigo O rosto do ator: da expresséo
fotogénica ao reflexo externo (2016)’¢, apresenta um panorama do periodo do cinema

silencioso:

Na época do cinema silencioso e inicio da fase falada do classico (final dos
anos 1920 até os 1940), a fotogenia funciona como pilar econdmico do
cinema industrial e elemento preponderante de alguns géneros, como
melodrama ou horror (GUIMARAES, 2016, p. 222).

Nas obras do expressionismo alemao, os atores eram predominantemente

provenientes do teatro, sobre o rosto do ator:

O rosto do ator teve trés grandes tempos e teorias: a era da fotogenia,
conceito que abarca grande variedade temporal e representativa, e as eras
das dicotomias “maquina-mascara” e “alma-tela” A fotogenia destaca-se por
aparecer como um conceito-chave, ligado inicialmente as vanguardas
europeias dos anos 1920 (GUIMARAES, 2016, p. 222).

A fotogenia é “o efeito quase miraculoso que a visdo aproximada do rosto
desencadeia nos espectadores, mesclando admiragao, inquietacao, fascinio e éxtase”
(GUIMARAES, 2016, p. 223), e pode ser observada nas expressdes faciais
extremamente marcantes dos filmes expressionistas, definindo o rosto como uma
forma de expressividade.

Em O Gabinete do Dr. Caligari, por todo o filme € evidenciado esta
caracteristica, pois os atores tinham ajuda de uma maquiagem sobrecarregada que
valorizava ainda mais suas expressoes faciais, valorizando o exagero teatral.

Cada cena transmitia um sentimento novo ao espectador, como € observado
nos olhares do personagem Dr. Caligari. Como, por exemplo, a diferengca quando ele
estava se passando por “bom mocgo” (figura 28), e quando queria inscrever seu
espetaculo na feira, ou quando seduziu Jane a entrar e conhecer Cesare, transmitia a
sensacao de honestidade. Ja quando escondia um segredo, despertava a duvida da

verdade em quem assiste o filme (figura 29).

76 Disponivel em: <https://goo.gl/pjSj4b>. Acesso em: 05 mai. 2018.
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FIGURA 28 — EXPRESSOES FACIAIS DE DR. CALIGARI

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

FIGURA 29 — EXPRESSOES FACIAIS DE DR. CALIGARI

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

Desta forma, no mundo de Tim Burton, os personagens das animacfes
Vincent e A Noiva Cadaver possuem expressoes faciais marcantes que remetem ao
exagero teatral do cinema expressionista alemdo, esta presenca do rosto como
expressividade sera demonstrada nos capitulos de andlise de cada uma das

animacdes. No subcapitulo a seguir introduzimos a dramatizacdo do espaco filmico.

2.4 DRAMATIZACAO DO ESPACO FILMICO

Uma caracteristica marcante nos objetos de pesquisa analisados é a
dramatizacéo do espaco filmico.
No livro A estética do filme (1995), os autores Aumont, Alain Bergala, Marie e

Marc Vernet discorrem sobre o espaco filmico:

[...] E essa porgéo de espacgo imaginario que esta contida dentro do quadro
gue chamaremos de campo. [...] O fora de campo est4, portanto, vinculado
essencialmente ao campo, pois sO existe em funcao do Ultimo; poderia ser
definido como o conjunto de elementos (personagens, cenario, etc.) que, nao
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estando incluidos no campo, séo contudo vinculados a ele imaginariamente
para o espectador, por um meio qualquer. [...] Desse modo, embora haja
entre eles uma diferenga consideravel (o campo é visivel, o fora de campo
ndo é), pode-se de certa forma considerar que campo e fora de campo
pertencem ambos, de direito, a um mesmo espago imaginario perfeitamente
homogéneo, que vamos designar com o nome de espaco filmico ou cena
filmica (AUMONT et al, 1995, p. 21-25, grifo dos autores).

Conforme os autores (1995), o espaco filmico € o espacgo imaginario que o
espectador percebe ao ver o filme.

Complementando com este assunto, Bordwell e Thompson afirmam em seu
estudo que o espaco esta presente em todos os filmes, classificando-os como

bidimensionais e tridimensionais:

[...] um espaco gréfico bidimensional: a composicdo chata da imagem. Em
filmes que representam objetos, figuras e locais reconheciveis, um espaco
tridimensional € também representado. A qualquer momento, 0 espago
tridimensional pode ser diretamente figurado como espac¢o no campo da
imagem, ou sugerido, como espaco fora de campo. Em filmes narrativos,
também podemos distinguir entre o espaco da histéria — local da totalidade
da acdo (mostrada ou ndo) — e o espac¢o do enredo — locais representados
visivel ou audivelmente nas cenas (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 745,
grifo dos autores).

E possivel identificar o espaco tridimensional, ou espaco fora de campo, como
foi rotulado pelos autores, na animagéo A Noiva Cadaver, por exemplo, quando Victor
passeia no mundo dos mortos. Neste momento percebemos os elementos vinculados

a morte que estdo presentes no cenario deste mundo.

FIGURA 30 — VICTOR NO MUNDO DOS MORTOS

FONTE: Filme A Noiva Cadaver (2005).
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Entende-se como espaco fora de campo: “Composto pelas seis areas’’ que
nao sao visiveis na tela, mas que ainda assim compartilham o espaco da cena: ambos
os lados e acima e abaixo do quadro, atras do cenario e atras da camera”
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 745).

Desta forma, a partir da introducéo de Victor ao mundo dos mortos, percebe-
Se as caracteristicas desse espaco, destacando-se caixdes, lapides e caveiras em seu
cenario, e com apenas algumas cenas ja é possivel construir esses seis espacos
citados por Bordwell e Thompson, a partir de Burch.

Bordwell (2008) traz o conceito de desdramatizar o espaco filmico. No qual
“os diretores europeus exploraram modos de compor imagens que visavam amortecer
o fluxo do drama dentro da cena” (BORDWELL, 2008, p. 219).

No expressionismo alem&o acontece o contrario, portanto nesta pesquisa
utiliza-se o termo dramatizacdo do espaco filmico. Chegou-se nesta definicdo ao
observar a profundidade de campo e o uso de diagonais causando a sensacéo de
desproporcionalidade e perda do equilibrio presentes nos filmes expressionistas. Ou
seja, é usado o espaco filmico com o intuito de dramatizacdo e nao ao contrario.

Em O Gabinete do Dr. Caligari, a dramatizacdo do espaco filmico é evidente,
como por exemplo, na cena em que o Dr. Caligari esta indo pedir autorizacao para
sua apresentacao na feira, os panos foram pintados com riscos que dao a impresséo

gue as paredes estdo em diagonais.

FIGU\RA 31 - PAREDES

i et :
FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

7“0 tedrico do cinema Noél Burch assinalou seis zonas de espago fora de campo: o espaco além de

cada uma das quatro bordas do quadro, o espago atras do cenario e o espago atras da camera”
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 305).
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E evidente também, no caminhar das pessoas na cidade (figura 32) e nas

casas da cidade (figura 33), principalmente nas janelas e portas (figura 34).

FIGURA 32 — CIDADE

..

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

FIGURA 33 — CASAS

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

FIGURA 34 — JANELAS E PORTAS

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

Esta caracteristica é utilizada por Tim Burton nas animagfes Vincent e A
Noiva Cadaver, recriando os ambientes em diagonais com profundidade de campo e
a desproporcionalidade do personagem com o cenario. Apds, demonstrarmos neste
capitulo a trajetéria de Tim Burton no cinema de animacgéo e musical, e introduzirmos

0s conceitos do rosto como expressividade e a dramatizagédo do espaco filmico, nos
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capitulos subsequentes, retomaremos essas teorias durante as analises de cada

objeto de pesquisa.
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3 VINCENT (1982)

Este capitulo € dedicado a um dos objetos de pesquisa desta dissertacao,
Vincent. Iniciamos com uma introdugdo sobre a histéria que € contada nesta
animacao, apresentando e comentando sobre seus personagens. Além disto,
realizamos uma analise com base nos conceitos de intertextualidade, dramatizacao
do espaco filmico e o rosto como expressividade apresentados anteriormente.

Desta forma, como metodologia de pesquisa buscamos aplicar os quatro
passos propostos por Bordwell e Thompson para realizar a analise de estilo de um
filme, adaptando-os e transformando-os em dois passos. No primeiro passo seria a
andlise de cada personagem/narrativa. O segundo passo, uma analise geral a partir
dos conceitos/elementos componentes da matriz relativa a influéncia do
expressionismo alem&do nas animacdes Vincent e A Noiva Cadaver.

O curta-metragem de animacédo Vincent utiliza a técnica stop motion e foi
produzido para a Walt Disney Pictures, com um orcamento de US$ 60 mil.

Em forma de poema e em preto-e-branco, a obra conta a historia de Vincent
Malloy. Um garoto de sete anos de idade, ele vive com sua mée, sua irma mais nova,
seu cachorro e seus gatos de estimacdo. Adora tocar flauta, esse € um de seus
passatempos preferidos, além do apreco pelo ator de filmes de terror Vincent Price.

A vida monétona de uma crianca nao é suficiente para Malloy, até que um dia
ele se torna Vincent Price. Agora veste roupa de cientista @ mora com morcegos,
transforma seu cachorro em um cdo zumbi e mergulha sua tia em cera. Uma noticia
desagradavel o deixa sufocado aguardando a morte, sua bela esposa havia sido
enterrada viva.

Até que toda sua insanidade é interrompida por passos na porta de seu
guarto, a mae de Vincent entra e o encontra vestido como uma garoto normal
e diz: “Esses jogos com 0s quais vocé brinca estdo em sua cabeca, vocé ndo é
Vincent Price, € Vincent Malloy, vocé nao esta atormentado e insano, vocé é apenas
um jovem menino, vocé tem sete anos e € meu filho, eu quero que vocé va la fora e
se divirta de verdade”. Mas essas palavras surgiram tarde demais, Vincent ja estava
dominado pela loucura, entéo, deita no chao recitando “O Corvo” de Edgar Allan Poe

e vem a oObito.
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ApoOs esta introducdo com a histdria da animacao, buscando apresentar a
origem de Vincent na vida de Burton, trazemos os esboc¢os desenhados pelo cineasta

presentes no acervo online da exposicdo Tim Burton no MoMA8.

FIGURA 35 - ESBOCOS DE VINCENT

o

FONTE: Tim Burton (2009)7°.

FIGURA 36 — ESBOCOS DE VINCENT

FONTE: Tim Burton (2009)%.

FIGURA 37 — ESBOCOS DE VINCENT

FONTE: Tim Burton (2009)%.

78 Em exposic¢ao do dia 22 de novembro de 2009 ao dia 26 de marco de 2010.
0 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
80 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
81 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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FIGURA 38 — ESBOCOS DE VINCENT

FONTE: Tim Burton (2009)%2.

FIGURA 39 — ESBOCOS DE VINCENT

= p

FONTE: Tim Burton (2009).

As aventuras do personagem Vincent Malloy sdo semelhantes a infancia de

Tim Burton:

Em entrevistas concedidas ao longo da sua carreira, ele costuma descrever
a simesmo como uma crianca introvertida, que se sentia muito diferente das
outras daquela cidade colorida da Califérnia. Seu comportamento diferente
se manifestava principalmente nas longas horas que passava desenhando
sozinho e pela preferéncia por antigos filmes de monstros da TV, que
identifica como os verdadeiros contos de fadas da sua infancia (CANEPA,
2016, p. 24).

Ao assistir Vincent e ler sobre a vida do cineasta é possivel entender que a
animacdo foi uma producdo muito pessoal para o mesmo. Sobre essa relacao

trazemos Andrew Weinstock (2013):

O que é particularmente fascinante sobre Vincent é qudo precisamente
“Burtonesco” esse filme de seis minutos, do inicio de sua carreira, realmente
€; presente no filme, em seu embrido, estavam os diversos temas recorrentes
gue ressoam por todos os trabalhos de Burton. Vincent é um outsider de
cabelos revoltos, vestido com uma blusa de listras horizontais, que vé o

82 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
83 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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mundo através de lentes imaginativas moldadas por textos e filmes géticos
classicos (WEINSTOCK, 2013, p. 4, grifo do autor, traducéo livre)8.

O narrador da animacéo é Vincent Price®®, Burton relata em entrevistas que é
grande fa do mesmo. Além de participar de Vincent, Price interpretou o personagem
‘O Inventor’ em Edward Méaos de Tesoura. As figuras abaixo representam a relacéo

de Vincent Price no mundo de Tim Burton.

FIGURA 40 — ILUSTRACAO DE VINCENT PRICE FEITA POR TIM BURTON

FONTE: Tim Burton (2009)%6.

FIGURA 41 — TIM BURTON E VINCENT PRICE
| '

FONTE: WIKIA (2018)%.

84 Original em inglés: “What is particularly fascinating about Vincent is precisely how “Burtonesque” this
six-minute film from the beginning of his career actually is; present within the film in embryo are multiple
themes and motifs that resonate throughout the body of Burton’s work. Vincent is a wild-haired outsider
attired in horizontal stripes who views his world through the imaginative lens afforded by classic Gothic
texts and films”.

85(1911-1993) foi um ator norte-americano, que comecou sua carreira no teatro, passando ao cinema
onde atuou em mais de 50 filmes.

86 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.

87 Disponivel em: <https://goo.gl/5Pch6g>. Acesso em: 23 ago. 2018.
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FIGURA 42 — JOHNNY DEPP E VINCENT PRICE NAS GRAVACOES DE EDWARD MAOS DE

» Wl e
FONTE: ADOROCINEMA (2007)%,

O cineasta fala sobre Vincent Price em uma entrevista concedida a Alison
McMahan:

Ele foi muito solidario. Eu sempre senti que ele entendia exatamente sobre o
gue o filme se tratava, até mais que eu; ele entendia que ndo era apenas uma
homenagem, tipo “poxa, Sr. Price, sou seu maior f4”. Ele entendeu a
psicologia daquilo, e que me maravilhava e me fazia bem, fez eu me sentir
como alguém que me via pelo que eu era, e me aceitou daquela maneira... E
uma proposta assustadora, encontrar alguém que te ajudou durante sua
infancia, que teve um efeito em vocé, especialmente quando vocé esta
mandando para ele algo que mostra esse impacto em uma maneira meio
cafona e ao estilo de livros infantis (McMAHAN, 2005, p. 86, tradug&o livre)®°.

Em Vincent sdo encontradas referéncias a Edgar Allan Poe®® e ao
expressionismo alemao, que aparecem nas cenas da animag&do e nos versos do
poema®l.

Conforme abordado anteriormente buscando realizar o “primeiro passo”
adaptado de Bordwell e Thompson, no subcapitulo a seguir apresentamos 0s

personagens de Vincent e a sua causa e efeito na narrativa.

88 Disponivel em: <https://goo.gl/zucBk9>. Acesso em: 23 ago. 2018.

8 Original em inglés: “He was very supportive. | always had the feeling he understood exactly what the
film was about, even more than | did; he understood that it wasn't just a simple homage, like “Gee, Mr.
Price, I'm your biggest fan.” He understood the psychology of it, and that amazed me and made me feel
very good, made me feel that someone saw me for what | was, and accepted me on that level... It's a
scary proposition meeting somebody who helped you through childhood, who had that affect on you,
especially when you're sending them something that's showing that impact in a kind of cheesy, children's
book kind of way”.

90 (1809-1849) foi um poeta, autor, editor e critico literario americano. Conhecido por suas histérias que
envolvem o terror, o horror, 0 macabro, o mistério e o fantastico.

91 No anexo | encontra-se o poema em seu idioma original tendo destacado em negrito as referéncias
ao expressionismo aleméo e a Edgar Allan Poe. O poema com traducdo livre encontra-se no anexo Il.
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3.1 PERSONAGENS

Os personagens da animacdo Vincent sdo apresentados sempre ao se
relacionar com o protagonista, Vincent Malloy. O garoto de sete anos de idade tem
uma imaginacao que cria a maioria dos elementos que compde as cenas, porém nao
cria nenhum personagem, com excec¢ao de seu alter ego, Vincent Price.

A mae e a tia do garoto sdo as Unicas personagens que se relacionam
diretamente com ele. Sua méae é a responsavel por trazer Malloy de volta a realidade
e retird-lo de seus pensamentos como Price.

Sua tia, apesar de também o trazer de volta a realidade, acaba assassinada
por Price (nos pensamentos de Malloy). O outro personagem da familia do
protagonista que tem uma aparicdo na producao € a irma de Vincent, porém ela ndo
chega a se relacionar com Malloy.

O cachorro de Malloy, Abercrombie, e seus dois gatos (em contraste, um
branco e um preto) também se relacionam ndo s6 com Malloy, mas com Price. Os
animais possuem uma importancia nas experiéncias do alter ego do protagonista
como cientista.

A locucdo da voz® que narra a histdria, foi feita pelo ator americano Vincent
Price, que tem sua carreira homenageada durante a obra. O alter ego de Vincent
Malloy € uma compilacdo de personagens que o ator interpretou durante sua carreira.

Conforme abordado anteriormente buscando realizar o “segundo passo”
adaptado de Bordwell e Thompson (2013), no subcapitulo a seguir realizamos a
analise da animacdo (1982), utilizando os conceitos do rosto como expressividade, a
dramatizacdo do espaco filmico e a intertextualidade.

92 Leitura de um poema, que em termos de estrutura, trata-se de uma referéncia intermidiatica.
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3.2 ANALISE

Na cena de abertura, 0 cenario € composto por uma arvore preta que tem seu
tronco e galhos distorcidos, um muro de tijolos brancos, onde esté escrito o titulo do
curta-metragem com uma tipografia gotica, a frente tem um gato preto com o rabo
fazendo a mesma forma de distorc&o do tronco da arvore.

Esta distor¢do da arvore e do gato, aparentam complementar a tipografia
goética que compde o cenario. A presenca do expressionismo alemao por meio de
elementos da mise-en-scéne, ja nos da a entender que o mundo que nos sera
apresentado pode ser da imaginacdo de um personagem, pois tem-se a presenca de
elementos distorcidos e n&o um reflexo do “mundo real”.

A camera acompanha o caminhar do gato preto pelo muro, até ele entrar
dentro da janela da casa. O cenario € composto por um tapete preto e por paredes
brancas. Ao lado esquerdo da imagem, o gato preto esta sentado no parapeito de uma
janela com cortinas cinzas observando o protagonista da animacéo, Vincent Malloy.
Ele veste uma camiseta com listras horizontais preto-e-branco, calgca e ténis preto,
tocando uma flauta. A camiseta de Vincent Malloy é um importante elemento para
demonstrar que se trata de uma producéo de Tim Burton, considerando que em suas
producdes tem-se a forte presenca do uso de listras.

Atras de Vincent, projetado na parede, esta a sombra da janela, embora a
janela seja quadrada, ela estd em diagonal. O gato salta da janela e a cAmera gira em
torno do cenario, porém, a sombra da janela continua intacta, como se fosse uma
pintura na parede. A janela nos faz associar aos cenarios do filme O Gabinete do Dr.
Caligari, pois os cenarios do filme aparentam com uma pintura.

O gato se esfrega em Vincent, ele para de tocar a flauta e o observa. Vincent
pega o gato no colo e muda completamente, agora ele tem um bigode, sua flauta vira
uma piteira, e suas roupas se modificam iguais a do personagem Alex, interpretado

por Vincent Price no filme Nos Dominios do Terror (Twice-Told Tales, 1963).
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FIGURA 43 — VINCENT PRICE (ESQ.) E VINCENT MALLOY (DIR.)

Fonte: Nos Dominios do Terror (1963) e Vincent (1982).

Nesta cena, temos a primeira aparicdo do rosto como expressividade. As
feicBes de Vincent mudam, sempre que ele aparece como seu alter ego, a funcdo do
rosto como expressividade impacta o espectador com a presenca de um outro
Vincent.

Quando Vincent solta a fumaca da piteira, 0 gato se assusta com sua
transformacao, entdo pula de seu colo. Vincent caminha em direcéo a porta e, ao abri-
la, estd novamente vestido como um menino normal. Observa-se que se 0 mundo do
alter ego de Vincent seria fruto de sua imaginagdo, como 0 Seu gato conseguiu ver
sua transformacdo? O gato de alguma forma conseguia ingressar nesse mundo
imaginario.

Agora o cenario € composto por uma menina e um cachorro observando
Vincent, e dois gatos (um preto e um branco) sentados a mesa. Vincent apaga a luz,
surgem morcegos e fazem uma transicao, concluindo com a mudanca de cenario.
Nesta cena, ao apagar a luz temos a passagem para o mundo imaginario.

A presenca da personagem “‘menina” € apenas no “mundo real” de Vincent,
ela ndo aparece no mundo imaginario. E um personagem sem acédo alguma, sua
participacéo € apenas nesta cena durante a apresentacao da animacao. O espectador
sabe apenas que ela € irma de Vincent pela narrativa poética: “Ele ndo se importa em
viver com sua irma”. Além desse verso, a presenca dela ndo é mais notada.

O novo ambiente € composto por uma parede pintada em xadrez preto-e-
branco, um rodapé sujo e um tapete xadrez, uma luz é projetada em Vincent, que esta
vestido com roupas iguais a de um cientista. Em nenhum momento € mostrado o

personagem trocando de roupa ou dormindo para simbolizar que ele esta sonhando.
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O ambiente com a presenca do xadrez preto-e-branco € um elemento comum
nas producdes de Tim Burton, por ser um de seus primeiros trabalhos, acreditamos
que usando essa caracteristica ele ja estaria apresentando sua assinatura.

A camera acompanha Vincent que caminha para outra sala, a transicao nao
€ mais com morcegos, mas sim por um monstro preto, quando esse monstro abre a
boca, surge um novo cenario. Os dentes do monstro aparentam serem feitos de uma
unido de asas de morcegos, dando continuidade a transi¢&do anterior.

Agora somos apresentados a uma sala escura, a luz é apenas da porta aberta
gue projeta uma sombra no chéo, Vincent entra pela porta se lamentando. Nesta cena,
0 uso do exagero teatral é frequente, sendo usado para representar uma confusao
mental que o protagonista vive, ocorrendo a presencga do estilo indireto livre, pois, a
confusdo mental do personagem é transmitida pela narrativa.

Ele se apoia nos gluteos de sua tia, que usa um vestido com flores, temos
uma viragem de cor do escuro para o claro, o cenario € um jardim, Vincent esta
vestindo as roupas do comeco da animacéo (como um menino normal). Ele se assusta
ao virar e ver que estava apoiado em sua tia. Ela passa a mao em sua cabeca na
tentativa de acalma-lo, sua tia € tdo grande que se torna o cendrio e continua
passando a mdo em sua cabeca.

A personagem “Tia” é apresentada como a figura do adulto repressor, que
repreende a imaginacédo do protagonista. Como também pode ser a figura que, ainda
que contra a vontade de Vincent, traz a lucidez do personagem de volta.

Vincent aparece novamente vestido como um cientista, em uma sala com uma
parede branca, ele esta irritado e puxa uma corrente preta pendurada no teto, esta
corrente ergue sua tia do chdo, vemos apenas as pernas dela cobertas por parte do
vestido com os pés de fora, seus pées se assemelham as patas de um porco que se
debate como se estivesse indo ao abate. Nesta cena, ressaltamos que a Unica
personagem punida pelo alter ego de Vincent é a “Tia”, neste caso ele se vinga por
ela o repreender ou por ela trazer sua lucidez.

O cenério é o mesmo, mas agora temos a presenca da luz na parede, fazendo
uma sombra em diagonal com faixas pretas. Vincent, vestido como um cientista, puxa
a corrente que faz sua tia cair num balde de cera. As faixas pretas da parede se
assemelham as paredes do filme O Gabinete do Dr. Caligari.

Temos uma viragem de cor (do claro ao escuro), o cenario tem paredes

xadrez, rodapé branco sujo, uma maquina que transforma seu cachorro em um céo
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zumbi. Nesta cena percebemos relacdes intertextuais com o filme
Frankenstein (1931), quando o cientista Victor Frankenstein realiza a experiéncia

cientifica para dar vida ao personagem Monstro Frankenstein.

FIGURA 44 — VICTOR FRANKENSTEIN (ESQ.) E VINCENT (DIR.

A |

Fonte: Frankenstein (1931) e Vincent (1982).

Neste momento, o cenario € composto por uma fumaca branca que vai
desaparecendo e nos mostrando escadas em lados opostos com degraus e corrimaos
distorcidos, os prédios ao fundo sédo pretos com janelas em formas de triangulos e
distorcidas. A fumaca dispersa, e é revelado um cenério parecido ao do filme O
Gabinete do Dr. Caligari. Uma luz sai das janelas distorcidas, iluminando a rua, e
conseguimos ver ao fundo a sombra de Vincent e de seu cachorro, Abercrombie,

caminhando.

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e Vincent (1982).

Esta cena traz a presenca da dramatizacdo do espaco filmico, elementos que
demonstram a distorgdo dos cenérios. A funcdo da dramatizacéo, apresenta um “tom
de lucidez” ao que acontece na diegese. Vemos um mundo de acordo com o0s

pensamentos do alter ego de Vincent. Este mundo, além de elementos do
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expressionismo aleméo (como a distorcdo dos cenarios e a presenca do exagero
teatral), também apresenta o uso do estilo indireto livre no filme (1920) e na animacé&o
(1982), € presente a partir da distor¢cdo que acontece nos cendrios devido a criagdo
de um mundo imaginario dos personagens.

Uma transicdo preta ocorre e somos apresentados a um novo cenario, com
uma parede com faixas brancas e pretas, a camera da close no quadro de uma mulher
com olhos arregalados. O cenario € iluminado por uma luz que sai de uma janela de
forma triangular distorcida. Com a luz e o movimento de camera de recuo,
conseguimos ver que as paredes do cenario sdo xadrez e Vincent aparece pintando
um quadro.

Nesta cena, tem-se duas semelhancas com o filme O Gabinete do Dr.
Caligari. A primeira € a mulher do quadro apresentada como esposa de Vincent que
remete a personagem Jane de Caligari (figura 46). E a segunda € a janela triangular
gue transpassa a luz que ilumina a cena, que € idéntica as utilizadas na obra de Wiene
(figura 47). Além destas duas semelhancas com o filme (1920), a intermidialidade
também esta presente no uso do rosto como expressividade, exposto no quadro da
“esposa de Vincent” e no quadro de Munch, O Grito, conforme abordado no capitulo
um. Na animacéo (1982), o rosto como expressividade representado no quadro da
“esposa de Vincent” demonstra que € uma criagao do alter ego do personagem. Pois,
em seu mundo imaginario, o rosto como expressividade é utilizado principalmente

para dar lucidez a loucura.

FIGURA 46 — ESPOSA E JANE

FONTE: Vincent (1982) e O Gabinete do Dr. Caligari(1920).
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FIGURA 47 — JANELAS

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e Vincent (1982).

Ocorre uma transi¢cao de uma sala a outra, uma luz ilumina Vincent, que esta
sentado lendo um livro, @ mesa aparecem varios livros e um cranio. Vincent realiza o
exagero teatral lendo o livro e o derruba na mesa. Nesta cena, a funcédo do exagero
teatral ocorre na intencdo de transmitir para o espectador que o protagonista esta

lendo que sua esposa foi enterrada viva.

FIGURA 48 — EXAGERO TEATRAL DE VINCENT

FONTE: Filme Vincent (1982).

A camera mostra uma cruz ponteada, cravada na cruz tem-se uma pessoa
com a boca aberta assustada (ocorre uma transi¢cdo de quadro escura). O cenario é
composto por uma sepultura, um lampido e uma péa surgindo da sepultura e jogando
terra ao redor.

Em uma viragem de cor do escuro para o claro, temos em cena uma sepultura
em um jardim recheado de flores, uma mulher se aproxima e a pa jogando terra &
substituida pelo rosto de Vincent (vestido como um garoto normal). Vincent lamenta

gue foi descoberto e colocado de castigo.
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As viragens das cores e as mudancas de cenario, remetem que na escuridao
estamos assistindo o mundo do alter ego de Vincent, e no claro temos as acfes de
Vincent Malloy, um menino normal.

A transicdo de cena, nos leva a um novo cendrio, composto de uma parede
cinza, escada preta com os degraus distorcidos em forma de triangulos, que levam a
uma porta, que também é distorcida em forma triangular (elementos que demonstram
a dramatizacdo do espaco filmico). Novamente, a distor¢do do cenério nos apresenta
ao mundo do alter ego do protagonista. A fiel presenca da dramatizacdo do espaco
filmico ocorreria para dizer ao espectador que tudo se passa ha mente de Vincent.
Além da presenca da dramatizacéo do espaco filmico e do exagero teatral, nesta cena
tem-se a presenca do estilo indireto livre, utilizado principalmente para transpassar ao
espectador os sentimentos de derrota do protagonista ao ser “castigado” por sua mae.

A luz que ilumina Vincent o insere dentro de um triangulo de luz. O
protagonista € apenas uma sombra preta subindo as escadas, assemelhando-se a um
desenho se movimentando pela parede.

O novo cenario € composto por uma coluna branca, onde temos o quadro de
uma mulher usando um vestido listrado preto-e-branco. Vincent aparece como uma
sombra preta em frente a coluna branca chorando, e o rosto da mulher retratada
no quadro, novamente, se assemelha a personagem Jane do filme O Gabinete do Dr.
Caligari. Neste momento, temos novamente o uso de listras e a dramatizacdo do
espaco filmico, elementos comuns nas producdes do diretor.

O cenario tem uma parede xadrez branca e preta, que se movimenta como se
estivesse tudo girando em torno de Vincent, ele estd vestido como cientista
novamente e realizando o exagero teatral, se lamentando e chorando. Novamente o
uso do exagero teatral aparece no alter ego de Vincent.

A camera se afasta, e uma porta é aberta pela mée de Vincent, que comeca
a brigar com ele. Temos um giro da camera e Vincent aparece sentado numa cadeira
distorcida, esta vestido de cientista e esta triste. Ele levanta e segura seu pescogo
como se estivesse sufocado, coloca seu brago esquerdo para frente como se fosse
cair.

Nesta cena, temos a mistura do personagem do mundo de Malloy com o
mundo de seu alter ego. Anteriormente, apenas 0 gato preto e a personagem "Tia"

tinham vivenciado o alter ego do protagonista. Isso seria uma forma do diretor de
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instigar no espectador a questionar até onde se mantém a realidade no mundo do
garoto Vincent Malloy.

O novo cenario € uma parede xadrez preto-e-branca, composta por uma
mesa, que tem uma caneta de pena, um papel em branco e um cranio, apresentado
juntamente com o texto que remete a Edgar Allan Poe.

As méaos de Vincent surgem por tras da mesa, que as utiliza para se apoiar e
tentar alcancar a pena para escrever, o rosto de Vincent é atormentado realizando o
rosto como expressividade, seus olhos se arregalam e lembram duas janelas. No filme
Caligari, o rosto dos atores tinha auxilio da maquiagem, que remetia a algo teatral
(intermidialidade), principalmente sendo filmados em primeiro plano demonstrando a
loucura através das expressoes faciais. Na animagéo (1982), ocorre principalmente
em close-up e primeiro plano, utilizando o rosto como expressividade para representar
além da loucura, a angustia e o tormento do protagonista.

Vincent fecha os olhos, e sua mae surge de costas para a camera, de frente
para ele, que esta sentado na cadeira, triste (realizando o rosto como expressividade).
Ela discute com Malloy e sai fechando a porta. Nesta cena, 0 uso do rosto como
expressividade tem o intuito de mostrar que Vincent estd preocupado, pois foi
descoberto por sua mée.

O protagonista caminha na escuriddo, atormentado, a parede xadrez se
movimenta e raios de trovdes iluminam a cena. A cena remete a um momento citado
anteriormente do filme O Gabinete do Dr. Caligari (abordado no capitulo um). Nela,
Dr. Caligari afirma, em seu consultério, que necessita tornar-se o “verdadeiro Caligari”.
Os raios de trovoes da animacéo (1982) representam as palavras (“Caligari...Vocé
tem que ser Caligari”) do filme (1920).

O cenario é apresentado como uma caixa distorcida que Vincent esta dentro,
de um lado, uma parede xadrez preto-e-branca, no outro, uma parede xadrez preto-
e-branca se movimentando, no meio, uma parede branca na qual a sombra de Vincent
aparece como se ele fosse um monstro. Nesta cena, ao realizar o exagero teatral, o
personagem transmite o tormento que esta vivendo. Tem-se 0 apice da loucura do
protagonista, no qual o espectador se encontra totalmente imerso no mundo de seu
alter ego.

Vincent, atormentado, aparece ao centro, em cima de um piso de tijolos
brancos (remetendo ao muro apresentado na abertura da animacédo), vestido de

cientista. Ele se assusta com sua propria sombra, e maos de esqueletos comecam a
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sair da parede tentando pega-lo. Nesta cena, estamos entrando no mundo da mente
do protagonista, como se as maos de esqueletos representassem a loucura tentando
fazer com que ele liberte seu alter ego. Além disso, nesta cena ocorre o estilo indireto
livre, afinal, estas sensagdes sdo passadas pela narrativa.

O cenario todo gira, fantasmas saem das paredes e passam por Vincent que
esta ao centro alucinado (como se sua loucura estivesse o consumindo).

Sua tia aparece em cera gigante e derrete em cima do protagonista, Malloy
cai numa espécie de poco xadrez, lembrando a queda da personagem Alice, na
animacao Alice no Pais das Maravilhas (Alice in Wonderland, 1951) dos diretores

Hamilton Luske, Wilfred Jackson e Clyde Geronomi.

FIGURA 49 — ALICE (ESQ.) E VINCENT (DIR.

4 ! N
oy
Fonte: IMDb (2019)%3 e Vincent (1982).

Ao chegar no fundo do poco, todos os fantasmas cobrem Vincent, alucinado
ele abre a boca, se tornando uma espécie de tunel, onde somos transportados pela
camera. O chao de tijolos brancos comeca a virar as paredes, surge uma porta branca
distorcida ao fundo (parecida com as portas do filme O Gabinete do Dr. Caligari). As
paredes em diagonais aparentam tentar sufoca-lo. A dramatizacdo do espaco filmico
é utilizada para demonstrar a crise neurdtica do personagem. Novamente, tanto no
filme (1920) quanto na animagé&o (1982), o estilo indireto livre é demonstrado pelo

cenario.

93 Disponivel em: <https://goo.gl/Um5wfR>. Acesso em: 18 jan. 2019.
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FIGURA 50 — DRAMATIZACAO DO ESPACO FILMICO

FONTE: Filme Vincent (1982).

Vincent, atormentado, cai ao chdo, e deitado segura sua garganta como se
estivesse sufocado aguardando a morte. Nesta cena final, 0 que aparenta termos
vivenciado um sonho, pode ter sido a maior demonstracdo da insanidade da mente
de Vincent, onde ele apresenta uma luta de personalidade. Ele quer controlar sua
situacdo, ele quer ser Vincent Price na hora que l|he der vontade, e nao
descontroladamente como esta acontecendo.

A davida que é indagada, se tudo se passava em sua mente e era fruto de
sua imaginacao, ou realmente aconteceu, permanece por toda a animacao até a morte
do personagem, sufocado por sua loucura.

Concluindo, podemos dizer que 0 exagero teatral e o rosto como
expressividade foram utilizados principalmente quando Vincent interpretava seu alter
ego, Vincent Price, na busca de representar a agonia do personagem de nao
conseguir controlar a prépria mente.

N&o é mais uma historia de um menino de sete anos de idade que finge ser
um ator de filmes de terror, mas sim, a histéria de um menino de sete anos de idade
gue tem a mente conturbada e vive duas personalidades. Fato que o leva a exaustéo
e, consequentemente, & sua morte.

Na animacgdo Vincent, conforme apresentado anteriormente a
intertextualidade ocorre com o filme O Gabinete do Dr. Caligari em varios elementos.

Em complemento a analise, trazemos semelhancas que ocorrem na narrativa
das duas obras (1920; 1982). Desta forma, a sequéncia escolhida para elencar tais
semelhancas, € quando a mée de Vincent entra em seu quarto e comeca a brigar com

ele.
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A mae diz: “se vocé quiser, pode sair e brincar esta ensolarado la fora e € um
belo dia”, ela tem a visdo de Vincent como uma crian¢ca normal, e para o espectador
€ mostrado Vincent vestido como Vincent Price.

Vincent olha para mée como se estivesse se lamentando da morte da esposa,
e logo, vemos Vincent escrevendo em uma mesa com referéncias a Edgar Allan Poe
(pena, caveira e livros) a seguinte frase: “Estou possuido por essa casa e hunca mais
poderei sair”, volta para mae de Vincent brigando com ele, e agora é transmitido para
0 espectador ele vestido como um menino normal.

Sua mae diz: “Vocé nédo esta possuido, ndo esta quase morto este jogo esta
s6 na sua cabeca, vocé ndo € Vincent Price é Vincent Malloy, ndo esta atormentado
ou louco, é apenas um garoto tem sete anos e € meu filho quero que va la fora e tenha
algum divertimento real”.

Destacamos este trecho da fala da méae do personagem “este jogo esta s6 na
sua cabeca, vocé nao é Vincent Price é Vincent Malloy”, e relacionamos com a histéria
do filme O Gabinete do Dr. Caligari, afinal € passado para o personagem Francis que
toda a histéria que ele estava narrando, estava apenas em sua mente, que na verdade
ele estava internado em um hospicio.

Na sequéncia, quando a méae de Vincent sai do quarto, temos o0 apice da
loucura do personagem. Novamente somos remetidos ao universo de Caligari, a

sombra de Vincent aparenta querer mata-lo, assim como acontece com Dr. Caligari.

FIGURA 51 — SOMBRAS ASSASSINAS

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e Vincent (1982).

Por fim, somos apresentados a uma perambulacdo do personagem sendo
esmagado por sua loucura, terminando em sua morte.
Portanto, conforme abordado acima, durante toda a animacgdo temos a

presenca de alguns elementos que tratamos como a matriz estilistica de Tim Burton,
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no que diz respeito a presenca do expressionismo alem&o nas animac¢des. Como, por
exemplo, o uso de listras e caracteristicas do expressionismo alemao. Além de ocorrer
vérias relacfes intertextuais com o filme O Gabinete do Dr. Caligari, na animagéo
(1982), tem-se frequentemente a presenca do estilo indireto livre.

O capitulo a seqguir é dedicado ao outro objeto de pesquisa desta dissertacao.
Apesar da animacédo O Estranho Mundo de Jack ter sido lancada mais de uma década
antes e também ter a presenca do expressionismo alemao, A Noiva Cadaver foi a
animacao escolhida para analise, pois € a que mais demonstra elementos em comum

com Vincent.
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4 A NOIVA CADAVER (2005)

Este capitulo € dedicado a um dos objetos de pesquisa desta dissertacao, A
Noiva Cadaver. Novamente, iniciamos com uma introducdo sobre a histéria que é
contada nesta animacéo, apresentando e comentando sobre seus personagens. Além
disto, realizamos uma analise com base nos conceitos de intertextualidade,
dramatizacdo do espaco filmico e o rosto como expressividade apresentados
anteriormente.

Desta forma, trazemos novamente como metodologia de pesquisa 0s quatro
passos propostos por Bordwell e Thompson para realizar a analise de estilo de um
filme, conforme comentado anteriormente, adaptados e transformados em dois
passos.

Como introducéo trazemos a citacdo de Diego Paledlogo Assuncéo (2016):

A noiva cadaver (Corpse Bride) narra a comovente saga de Emily, uma noiva
assassinada no dia em que foge para se casar. Ambientada em um pequeno
vilarejo vitoriano do século XIX, a narrativa opera em dois polos opostos e
complementares, vida e morte: por um lado, é atravessada pelas delicadezas,
surpresas e exigéncias da vida; por outro, desliza e brinca com as falhas de
comunicacgéo, possibilidades e afetos da morte. As personagens principais
sdo regidas por um afeto que parece tentar sobreviver em um mundo cinza,
ganancioso e duro: o amor (ASSUNCAO, 2016, p. 119-120).

Sendo uma producédo em stop motion, toda a narrativa da animacao se passa
em torno do personagem Victor Van Dort (voz por Johnny Depp), um jovem rapaz que
esta noivo de Victoria Everglot (voz por Emily Watson).

Os dois tiveram seu casamento arranjado por seus pais, que nao se importam
para os sentimentos dos filhos, mas sim que eles consigam riquezas para a familia.
Ao serem apresentados, os dois se interessam um pelo outro, fato que deixa Victor
mais nervoso no ensaio do casamento, errando seus Votos.

Sem nenhuma relagcdo com os noivos, surge Lord Barkis Bittern (voz por
Richard E. Grant), um golpista que se passa por realeza, quando na realidade, s6 esta
interessado nos dotes proporcionados pelos casamentos, apos consegui-los ele mata
suas noivas.

Victor fica nervoso com a presenca do concorrente e acaba incendiando o
vestido de sua futura sogra. Apavorado, sai correndo e atravessa a ponte que liga a

cidade a uma floresta.
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Sozinho caminhando pela floresta, comeca a recitar seus votos novamente.
Quando os pronunciou perfeitamente, acaba acidentalmente se casando com Emily
(voz por Helena Bonham Carter). Ao perceber que sua nova esposa € uma noiva
cadaver, assustado com o ocorrido ele tenta fugir, porém, ela o transporta para o
mundo dos mortos.

Um mundo divertido em relacdo ao mundo dos vivos, 14 o que importa nao
Sao 0s bens materiais e sim viver a vida (ou, neste caso, a morte).

Victor tenta enganar Emily (mentindo que ia apresenta-la a seus pais) fazendo
com que ela o leve para o mundo dos vivos, para assim ele conseguir casar-se com
Victoria.

No mundo dos vivos, Emily reencontra, quem a matou, e quando
acidentalmente consegue vingar-se dele, agora em paz, ela se torna borboletas azuis
colorindo o mundo dos vivos.

Sobre a animacéao:

A noiva caddver comeca com um casamento que da errado. Os magnatas
dos peixes enlatados, Nell e William Dort (Tracey Ullman e Paul Whitehouse)
tém dinheiro, mas néo tem classe. Maudeline e Finis Everglot (Joanna Lumley
e Albert Finney) possuem raizes aristocraticas, mas estéo falidos. As familias
decidem se juntar arranjando o casamento de seus filhos, Victor (Johnny
Depp) e Victoria (Emily Watson) respectivamente, que, até a noite anterior ao
casamento, nunca tinham se visto. E claro que eles se apaixonam a primeira
vista. Mas, por uma série de eventos curiosos, Victor acidentalmente conhece
Emily, a noiva cadaver (Helena Bonham Carter), que foi morta por seu noivo
no dia de seu casamento. Seu coracgdo, ela afirma, é capaz de ser partido
mesmo tendo parado de bater. E ela quer desesperadamente que Victor seja
seu marido, mesmo ele estando comprometido com outra pessoa. Entdo
Emily transporta Victor para a Terra dos Mortos, um mundo subterraneo feito
nas cores vivas das balas de goma, algo bem diferente do cinzento mundo
vitoriano que Victor conhece, mas que € sua casa e é para onde ele quer
voltar (ZACHAREK, 2015, p. 284-285, grifo da autora).

Apos esta introducdo com a historia da animacgao, buscando apresentar sua
origem na vida de Burton, trazemos os esboc¢os desenhados pelo cineasta presentes

no acervo online da exposi¢cao Tim Burton no MoMA.
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FIGURA 52 — ESBOCOS A NOIVA CADAVER

|

FONTE: Tim Burton (2009)%.

%2

FIGURA 53 — ESBOCOS A NOIVA CADAVER

FONTE: Tim Burton (2009)%.

Sobre a ideia da histéria do filme:

Burton disse que foi inspirado por um ‘antigo conto de fadas europeu’ que
contaram a ele no Instituto de Artes da Califérnia: a histéria de um homem
perseguido por um cadaver que diz que € sua esposa. Era o veiculo perfeito
para trazer dois mundos juntos, com todo o amor por paradoxos de Burton: o
mundo triste, monocromatico dos vivos e o mundo colorido e frenético dos
mortos — agradavel quando vocé deixa de ficar assustado com a viséo de
esqueletos vagando como se fosse perfeitamente natural. Burton diz que h&a
muito estava criando dentro dele a ideia do mundo dos vivos parecendo mais
morto do que o mundo dos mortos (FERENCZI, 2013, p. 56, traduc&o livre)%.

Em sua obra acerca da filmografia de Tim Burton, Weinstock discorre:

94 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.

9 Disponivel em: <https://goo.gl/D6F619>. Acesso em: 23 ago. 2018.

9 Qriginal em inglés: “Burton said he had been inspired by an “old European fairytale” he had been told
by a former fellow student at CalArts: the story of a man pursued by a corpse that says it is his wife. It
was the perfect vehicle to bring two worlds together, with all Burton's love of paradoxes: the sad,
monochrome world of the living and the frenetic, colourful world of the dead — enjoyable once you stop
being frightened by the sight of skeletons wandering around as though it were perfectly natural. Burton
says that he had long been carrying around inside him the idea of the world of the living seeming more
dead than the world of the dead”.
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Entao nés temos outro filme onde um Victor se redne com seu falecido vira-
lata — e enquanto isso € um pequeno detalhe do filme, isso participa de um
tema maior onde a morte € apenas uma transigdo para um estranho e
maravilhoso mundo. Mais que qualquer outro filme de Burton, A Noiva
Cadaver ironicamente contrasta o cansado e desvitalizado mundo dos vivos,
com um vibrante e colorido mundo dos mortos. O que Victor descobre no
além-vida é um mundo de can¢des, camaradagem e irreveréncia diante das
instituicbes do mundo vivo acima, habitado por uma variedade de figuras
grotescas em diversos estagios de decomposicéo, e que mesmo assim estao
mais vivos que o igualmente grotescos, doentes e exaustos habitantes do
mundo dos vivos (WEINSTOCK, 2013, p. 19, grifo do autor, traducéo livre)®’.

Também é possivel observar as cores utilizadas por Burton ao montar o
mundo dos vivos. Ele utiliza de uma paleta monocromatica para compor o cenario e
seus personagens.

Sobre essa monocromia, Bordwell e Thompson descrevem esta utilizacéo:
‘um caso extremo desse principio pode ser chamado de design de cores
monocromatico. Nesse caso, o cineasta enfatiza uma Unica cor, variando apenas na
pureza ou na claridade” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 248-249, grifo dos
autores).

Em A Noiva Cadaver, Burton normaliza os mortos que geralmente sao
expostos ao cinema como monstros. Estas criaturas sdo descritas na visdo de
Bordwell e Thompson como pecas essenciais para a criacdo do cinema de terror

desde sua origem:

O que nos aterroriza? Normalmente, um monstro. No filme de terror, 0
monstro é uma aberracdo perigosa da natureza, uma violagdo do nosso
senso comum do que é possivel. O monstro pode ser desproporcionalmente
grande, como o King Kong é. O monstro pode violar a fronteira entre a vida e
a morte, como fazem os vampiros e os zumbis. O monstro pode ser um
humano ordinario que é transformado, como acontece com Dr. Jekyll, que
bebe a sua pog¢éo e se torna o terrivel Sr. Hyde. Ou 0 monstro pode ser algo
totalmente desconhecido para a ciéncia, como a criatura da série Alien. O
efeito emocional aterrorizador do género é, assim, criado pela convencao de
uma personagem: normalmente, um monstro ou ameaca sobrenatural
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 517, grifo dos autores).

97 Original em inglés: “So we have another picture in which a Victor is reunited with his passed away
pooch — and while this is minor detail of the film, it participates in the broader theme that death is merely
a transition to a stranger and more wonderful world.More so than any other Burton film, Corpse Bride
ironically contrasts the washed out and devitalized world of the living with the vibrant and colorful world
of the dead. What Victor discovers in the afterlife is a world of song, camaraderie, and irreverence toward
the institutions of the living world above, populated by a variety of grotesque figures in various states of
decay who nevertheless are much more alive than the equally grotesque but sick and stuffy denizens
of the world of the living”.
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Apesar da interpretacao de Bordwell e Thompson seguir um padrao da visao
comum em relacdo a monstros e acontecimentos sobrenaturais, Tim Burton segue o
caminho oposto.

Em sua obra A Noiva Cadaver, ele propde o reverso dos monstros de filmes
considerados classicos do horror descritos pelos autores. Burton normaliza a morte e
a pos vida e apresenta como um monstro o status quo da vida normal.

Novamente buscando realizar o “primeiro passo” adaptado de Bordwell e
Thompson, no subcapitulo a seguir apresentamos 0s personagens da animacao
(2005).

4.1 PERSONAGENS

Ao inicio do filme A Noiva Cadéaver, somos apresentados a duas familias, os
Van Dort e os Everglot. Ambas pertencentes ao mundo dos vivos e ambas com suas
caracteristicas de carater duvidoso que é exposto por Burton durante a obra.

Os Van Dort sdo compostos pela esposa Nell (voz por Tracey Ullman), o
marido William (voz por Paul Whitehouse) e o filho, o protagonista do filme, Victor (voz
por Johnny Depp). O casal tem como principal traco comportamental a empenho de
conquistar uma ascensédo social através do casamento de seu filho com Victoria, a
filha dos Everglot. Nell e William séo proprietarios de uma peixaria e conquistaram sua
fortuna através deste mercado.

Victor, diferente de seus pais, ndo ostenta seu dinheiro e busca ascenséo
social. Logo nos primeiros momentos da apresentacdao do personagem na animacao,
observa-se sua timidez, inseguranca e atencao as pequenas coisas (Como o piano
gue chamou sua atencéo ao invés da mansao).

Os Everglot sdo compostos pelo casal Maudeline (voz por Joanna Lumley) e
Finis (voz por Albert Finney), juntamente com sua filha Victoria (voz por Emily Watson),
a ultima que é uma das principais personagens da obra. Tal como os Van Dort, 0os
Everglot também ostentam sua condicéo financeira, apenas em bens materiais. O
objetivo de Maudeline e Finis é conseguir uma parcela do dinheiro dos Van Dort, pois,
paradoxalmente do que eles acreditam ter, em realidade, eles estdo com sérios
problemas financeiros. Victoria, tal como Victor, possui as mesmas caracteristicas de
personalidade. Além de né&o ter a avareza de seus pais, a timidez e a inseguranga

também estéo presentes com a personagem de Watson.



97

A personagem que da o nome ao filme, a noiva cadaver, € a principal do
mundo dos mortos apresentado por Burton. Emily (voz por Helena Bonham Carter) é
a morta-viva que acaba acidentalmente casando-se com Victor. Suas caracteristicas
vao desde a dogura e inocéncia do mundo dos mortos, até o sentimento vingativo que
€ expressado ao confrontar Lord Barkis Bittern (voz por Richard E. Grant), o
antagonista do filme e responsavel por sua morte.

Desta forma, novamente buscando realizar o “segundo passo” adaptado de
Bordwell e Thompson, no subcapitulo a seguir realizamos a analise da animacéo,
utilizando os conceitos de intertextualidade, o rosto como expressividade e a

dramatizacdo do espaco filmico.
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4.2 ANALISE

Para andlise da animacdo foram escolhidas duas sequéncias, que assim
como em Vincent, representam a perambulacdo do protagonista por dois mundos, um
“real” e um imaginario. Além disto, estas sequéncias, quando analisadas a partir dos
conceitos de rosto como expressividade, dramatizacdo do espaco filmico e
intertextualidade, demonstram as confluéncias entre o mundo de Tim Burton e o

expressionismo aleméo.

Sequéncia 1: Do desastroso ensaio de casamento ao mundo dos

mortos

FIGURA 54 — SEQUENCIA 1%

Durante o inicio da animacado, somos inseridos no universo de duas familias

gue querem casar seus filhos em busca de riqueza. Neste momento, ja temos contato
com o mundo dos vivos, personagens com uma rotina monotona, uma sociedade
predominada pela burguesia, na qual dinheiro é a Unica coisa que importa.

Na primeira familia somos apresentados ao personagem Victor Van Dort, que
€ um dos protagonistas do filme, e a seus pais William e Nell Van Dort (vozes por Paul

Whitehouse e Tracey Ullman respectivamente).

98 A figura 54 foi uma montagem de quatro frames, realizada pela autora desta dissertacdo. Cada frame
representa uma cena importante da narrativa da sequéncia escolhida para ser debatida ao longo da
andlise. O primeiro e o segundo frame ocorrem durante o ensaio do casamento, sendo que o primeiro
representa a angustia de Victor em ndo conseguir pronunciar seus votos, e 0 segundo representa a
postura de superioridade de Lord Barkis. O terceiro e o quarto frame ocorrem durante a fuga de Victor
a floresta. O terceiro representa Victor ensaiando e pronunciando seus votos perfeitamente, e por fim
0 quarto representa a passagem do protagonista ao mundo dos mortos.
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A segunda familia € composta pelos personagens Victoria Everglot, futura
noiva de Victor no casamento arranjado por suas familias, e seus pais Finis e
Maudeline Everglot (vozes por Albert Finney e Joanna Lumley respectivamente).

ApoGs a apresentagdo dos personagens, a partir de um intertitulo escrito “3
horas depois”, somos apresentados ao ensaio do casamento. O cenario é composto
pelos personagens Pastor Galswells (voz por Christopher Lee), Victor e Victoria, 0s
pais dos noivos e o mordomo Emil (voz por Stephen Ballantyne). Ao fundo do Pastor
temos uma janela que vai do chdo ao teto com cortinas abertas e cinzas, sob uma
mesa esta uma toalha branca, um calice dourado e uma vela. O Pastor segura a biblia
e comecga Seus pronunciamentos, 0s noivos aguardam sua vez de falar. Ao fundo
temos o mordomo em pé e os pais dos noivos sentados em cadeiras estofadas
assistindo ao ensaio. Nesta cena, a arrogancia dos personagens é demonstrada a
partir do momento em que sabemos que ja fazem trés horas que o ensaio do
casamento esta acontecendo, e o personagem Emil, por ser um empregado, esta todo
este tempo de pé.

Victor segurando uma vela na méo comecga a pronunciar seus votos, porém,
ndo consegue proferi-los corretamente. Suas falas desastrosas sao interrompidas
pelo som do sino da campainha. Emil dirige-se a porta e surge um novo personagem
gue se apresenta como Lord Barkis (voz por Richard E. Grant). O personagem esta
trajando um terno, e entra na sala explicando que é ruim com datas e chegou um dia
antes do casamento. Os pais de Victoria, donos da casa, se perguntam de qual lado
da familia ele seria, porém, nenhum dos dois se recordam dele. Como ele esta
luxuosamente trajado, aparentando ser alguém rico, eles pedem para o mordomo
arrumar um lugar para Barkis se sentar.

O ensaio continua e Victor nervoso nédo obtém sucesso com seus votos. Ele
acidentalmente trope¢a na mesa e quase causa um acidente. O Pastor interrompe
uma breve discusséo entre 0s noivos, batendo na cabeca de Victor com sua bengala.
Galswells questiona se Victor trouxe as aliancas, ele a procura e quando pega o anel
em sua mao o deixa cair. Simultaneamente, ele segura uma vela acesa e
acidentalmente incendeia o vestido de sua futura sogra.

A confusdo comeca e todos tentam apagar o fogo, porém, quem obtém
sucesso é Lord Barkis, que apaga o fogo do vestido derramando o vinho do célice nas

chamas. Todos olham como se ele fosse um Deus, um her6i, um salvador. Quem seria
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ele perto do desastrado Victor? Um noivo melhor para Victoria? Esses seriam o0s
pensamentos cogitados pelos Everglot.

O Pastor se revolta com a situacdo e diz que o casamento s ira acontecer se
Victor estiver preparado. Entéo, ele olha para o protagonista e o pressiona. O noivo,
assustado, abre a porta e sai correndo. Nesta cena, temos uma critica a sociedade
religiosa através do personagem Pastor Galswells. Ele representa a autoridade maior,
todos respeitam e seguem seus aconselhamentos. Observamos também que, pelo
fato da historia se passar em um vilarejo londrino, deduz-se que o vinculo religioso de
Galswells seria a Church of England, linha protestante adotada pela monarquia
britAnica. Assim, relacionamos também pelo fato de as duas familias almejarem o
status em relacéo a sociedade local, a utilizacdo da mesma vertente do protestantismo
da familia real britanica.

Victoria fica espantada e aparece ao lado de Lord Barkis que a olha e diz: “Ele
€ um otimo partido, ndo?”, obviamente o Lord estéa sendo irénico e debocha de Victor.
A camera efetua um close no olhar preocupado da noiva. Ocorre uma rapida transicéo
e somos apresentados ao ambiente externo. Victor estd sob a ponte que liga a cidade
a floresta segurando um visco ha mao. A ponte em que Victor caminha € semelhante
com a que Cesare carrega Jane no filme O Gabinete do Dr. Caligari.

Destacamos que no filme (1920) e na animagéao (2005), a ponte tem a funcao
de representar momentos de fuga. Em Caligari, € utilizada na fuga de Cesare, e
também na fuga de Dr. Caligari. J& na animacao (2005), é utilizada por Victor tanto

para fugir do mundo dos vivos, quanto para fugir do mundo dos mortos.

FIGURA 55 — PONTES

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e A Noiva Cadaver (2005).

Enquanto Victor continua debrucado sob a ponte, surge o mensageiro da

cidade (voz por Enn Reitel) tocando um sino e noticiando a todos: “O ensaio foi um
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desastre. O jovem Van Dort fez dele um caos! O noivo peixeiro pode acabar muito
mal! Os Everglot estdo furiosos. Van Dort acabou com o ensaio!”. Estas palavras
terminam de derrubar Victor, que desapontado caminha na ponte em direcdo a
floresta. Ao entrar nela comeca a tentar pronunciar seus votos corretamente.

O novo cenario é composto de arvores altas com troncos e galhos distorcidos,
tem-se a presenca de corvos que observam Victor, no chdo tem muita neve. A
distor¢cdo dos galhos das arvores representa a dramatizacéo do espaco filmico. Nesta
cena, foi a primeira vez que a distor¢ao foi utilizada, ela demonstra que seriamos
apresentados a um novo mundo.

Ao chegar perto de uma arvore caida, Victor se senta e tira do bolso o visco e
a alianca, entdo se levanta e pronuncia os votos perfeitamente. O protagonista quebra
a ponta de um galho fingindo ser a vela e diz: “Peco-lhe que seja minha” e insere a
alianca no que pensa ser o galho de uma arvore, porém, na verdade era a méo
da noiva cadaver. Um vento forte sopra e 0s corvos se assustam e param todos
reunidos observando, entdo a m&o da noiva cadaver tenta puxar Victor para baixo,
que faz forca para tras e cai no chao.

Conforme abordado no capitulo trés, na analise da animacdo Vincent, os
animais eram personagens que tinham contato com o “mundo real” e o0 mundo
imaginario. Isto também é presente em A Noiva Cadaver, sendo representado pelos
corvos, que além de transitarem pelos dois mundos, também tem contato com os
personagens destes dois universos.

Ao sentir uma pressdo em seu pulso, Victor percebe que acidentalmente
arrancou o braco da noiva cadaver. Completamente assustado, ele balanca o pulso e
consegue se desvencilhar, arremessando o brago dela para longe, a neve comeca a
se mexer e a noiva sai do chao. A partir desta cena, ocorre uma passagem do rosto
como expressividade, utilizado principalmente para substituir o didlogo em momentos
de péanico do personagem. A presenca do rosto como expressividade aparece tanto
em primeiro plano, quanto em close-up. Além disto, o estilo indireto livre esta presente

nestes momentos demonstrando a angustia do personagem.
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FIGURA 56 — EXAGERO TEATRAL DE VICTOR

FONTE: Filme A Noiva Cadaver (2005).

Uma luz ilumina a personagem que da nome ao filme e ela diz: “eu aceito".
Victor comeca a correr e é perseguido pela noiva. Ela pega seu braco do chéo e o
recoloca em seu corpo, Victor corre e bate com o rosto na arvore, olha para tras e a
noiva esta cada vez mais proxima. Ao olhar para frente, ele tromba com a arvore
novamente, entdo comeca a correr e se depara com um lago congelado, onde realiza
um balé desajeitado patinando no gelo. Tentando fugir, ele corre por cima de varios
timulos, onde os galhos prendem e rasgam parte de sua roupa. Esta cena enfatiza
uma das principais caracteristicas do protagonista, ele € completamente desastrado.
Também observamos que em momentos de tensédo, 0 mesmo utiliza do rosto como
expressividade e do exagero teatral para expressar seus sentimentos, jA que néo
consegue falar por estar muito nervoso.

Ao chegar novamente na ponte que liga a floresta a cidade, os corvos fazem
um circulo voando em sua volta. A noiva aparece atras de Victor, e os corvos utilizam
de seu sobrevoo ao entorno dos personagens como uma maneira de, magicamente,
transportar ambos ao mundo dos mortos. Nesta cena, ocorre a primeira passagem do
protagonista ao novo mundo, e demonstra hovamente a importancia dos animais nas
duas animacdes (1982; 2005) analisadas nesta pesquisa, em Vincent os morcegos
realizam a transi¢éo da cena, em A Noiva Cadaver sdo os corvos.

Inicialmente falamos que os galhos distorcidos representavam um novo
mundo que estava por vir na narrativa, porém observamos que a ponte que ligava a
floresta a cidade pode representar este novo mundo, como se ela fosse além de
utilizada em momentos de fuga, uma passagem para outro universo. Novamente
assemelhamos a animacdo Vincent, onde essa passagem de universos ocorre
quando o protagonista cai em um buraco ao atingir o apice de sua loucura (que

conforme abordado anteriormente, ocorre também em Alice no Pais das Maravilhas).
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Sequéncia 2: Do mundo cinza ao mundo colorido

FONTE: Filme A Noiva Cadaver (2005).

Ao sermos apresentados ao mundo dos mortos, temos a transicéo de cor para
um tom azulado, arroxeado e esverdeado, enquanto o0 mundo dos vivos possui um
tom acinzentado. Proporcionando uma saturacdo mais forte no mundo imaginario
apresentado pelo diretor, em relacdo ao “mundo real’.

A animacdo expde que o mundo dos mortos possui mais vida, e é mais
animado, que o mundo dos vivos. Relacionamos a isso ao fato de o diretor ter vivido
sua infancia em Burbank e estar préximo ao México. Em entrevistas o cineasta conta
gue sempre admirou a comemoracdo do dia dos mortos no pais vizinho, ficando
encantado pela festa de caveiras mexicanas. Apesar do filme ser originario de uma

lenda macabra russa®, Burton constréi esse conto de terror em forma de diverséo.

99 A figura 57 foi uma montagem de quatro frames, realizada pela autora desta dissertagdo. Cada frame
representa uma cena importante da narrativa da sequéncia escolhida para ser debatida ao longo da
andlise. O primeiro frame representa a chegada de Victor ao mundo dos mortos. O segundo frame
representa Victor e Emily tentando ir ao mundo dos vivos. O terceiro frame representa 0s mortos
invadindo o mundo dos vivos, e por fim, o quarto frame representa a cena final da animacao, que é o
casamento de Victor e Victoria.

100 Um jovem estava prestes a se casar, e com um amigo, resolveu fazer uma viagem até a vila que
sua noiva morava. A viagem muito longa fez com que eles acampassem as margens de um rio. O jovem
que iria se casar encontrou um graveto no chdo que parecia mais um osso de dedo, ele e seu amigo
comecaram a fazer brincadeiras e piadas com o graveto, depois o0 noivo pegou o anel do casamento e
colocou no galho como se estivesse se casando. Ele comegou a cantar musicas judias e pronunciou
todas as palavras do sacramento de um casamento enquanto seu amigo chorava de rir. O chéo
comecou a tremer e dele saiu uma noiva, uma noiva cadaver, um esqueleto amontoado com restos de
pele seca e com um vestido branco, cheia de vermes e minhocas. A noiva prendeu 0s amigos € ja que
ele tinha colocado o anel em seu dedo e feito todos os votos cerimoniais ela teria seus direitos de noiva.
Os amigos se soltaram e correram para a cidade, perseguidos pela noiva cadaver. O Rabino que ia
celebrar o casamento, depois de pensar muito, concluiu que os mortos ndo tém direito sobre os vivos
e ndo iria celebrar o casamento de uma defunta. A noiva cadaver ficou muito triste e se desfez em uma
pilha de ossos. A noiva viva que ali estava presente promete a noiva cadaver que viveria seus sonhos
em seu lugar, e assim, ela jamais seria esquecida. A promessa foi cumprida e a lenda macabra da
noiva cadaver foi passando de geracao a geragdo (FARIAS, 2010).
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As evidéncias com 0 expressionismo alemao, em especial ao filme O
Gabinete do Dr. Caligari, estdo mais presentes no mundo dos mortos.

O intertitulo da sequéncia anterior é substituido por uma tela preta com o rosto
de um crénio em fumacga, primeiramente € como se essa nova transi¢ao quisesse dar
um ar de terror para a narrativa, porém, quando o rosto da caveira evapora somos
apresentados a um mundo colorido onde quatro personagens nos olham: duas
caveiras, um zumbi e a noiva cadaver.

O cenério onde se encontram estes personagens € um bar, e ao decorrer da
acao, descobre-se que por um instante tinhamos uma visdo em primeira pessoa de
Victor observando-os. Ele, que outrora estava desmaiado, acorda assustado achando
que esta sonhando. Observamos que é a primeira vez que Victor tem contato com
uma “diversao” em sua vida, por isso poderia enfatizar que o que estava vivendo era
um sonho. Em seu mundo dos vivos, sua diversao era tocar piano, porém era sempre
repreendido por seus pais, ou por sua futura sogra, que achavam isso uma besteira.

Novamente comparamos com a narrativa de Vincent, onde a mée e a tia do
protagonista também o repreendiam em momentos de divers&o. E como se Tim Burton
qguisesse expressar como as figuras parentais, de uma certa forma, destroem a
imaginacdo de seus filhos, caracteristica também presente na narrativa de outros
filmes do diretor, como por exemplo, A Fantastica Fabrica de Chocolate, onde o
protagonista Willy Wonka foge de seu pai para conseguir realizar seus sonhos e
construir sua fabrica de chocolate de acordo com sua imaginacdo. Ou em Alice no
Pais das Maravilhas (Alice in Wonderland, 2010), onde a protagonista Alice, ao
mergulhar no buraco e ingressar no Pais das Maravilhas, tem a fuga de um mundo
onde tudo era imposto pela sociedade, e por sua mae. Estas narrativas presentes
tanto nas animacgdes analisadas (1982; 2005), quanto em Alice (2010), demonstram
como 0s mundos imaginarios representam sempre uma fuga para o protagonista.

Os personagens do mundo dos mortos ficam felizes com a presenga de um
vivo em seu ambiente. Entdo resolvem comemorar o casamento dos noivos. E um
mundo marcado pela empatia dos personagens, em comparac¢ao ao mundo dos vivos,
onde a ganancia fica em evidéncia. Tim Burton, consegue demonstrar que o mundo
dos mortos tem mais vida que o mundo dos vivos. Em meio a euforia o olho da noiva
cadaver salta e sai uma minhoca de dentro dele. Assim somos apresentados pela
primeira vez ao personagem Maggot (voz por Enn Reitel) que vive dentro dela e fala

com todos, inclusive a aconselha em diversos momentos. O personagem Maggot (que
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esta no lugar do cérebro da noiva cadaver), faz a funcao do consciente. Ao decorrer
da narrativa, percebe-se que todos os personagens deveriam ter um Maggot vivendo
consigo, principalmente os do mundo dos vivos. E possivel fazer um vinculo
que, enquanto a noiva cadaver nao tem cérebro, os pais de Victor e Victoria parecem
terem auséncia do coracgao.

Victor se assusta, entdo a noiva coloca o olho de volta e ri tentando disfarcar.
O protagonista comeca a exigir respostas a todos, e pergunta para a noiva quem €&
ela. Em forma de musica os personagens comecam a contar a histéria da noiva
cadaver. Com a musica todos dancam e cantam, com excec¢dao de Victor. No decorrer
da narrativa, ocorre um momento apresentado por sombras e vemos que 0 noivo que
matou a noiva cadaver aparenta a Lord Barkis. Victor aproveita 0 momento festivo
para tentar fugir, quando sobe as escadas sua noiva percebe. Nesta cena percebemos
a frieza de Victor, resultado do mundo onde foi criado, a historia da morte da noiva
cadaver ndo o comoveu, isso fica evidente no momento em que aproveita para fugir
ao invés de consolar sua nova noiva.

Ocorre uma passagem para o mundo dos vivos, e 0 mundo colorido é invadido
por um mundo cinza. A trilha sonora festiva é substituida pelas tosses do personagem
Mayhew (voz por Paul Whitehouse). Observa-se a personagem Victoria olhando a
noite pela janela de sua casa, no interior da sala estdo reunidos todos que estavam
no ensaio do casamento preocupados com Victor. Nesta cena, conseguimos perceber
a frieza, e a tristeza, do mundo dos vivos. Uma batida na porta interrompe a reuniao,
Lord Barkis junto com o mensageiro da cidade trazem noticias sobre Victor. O
mensageiro, toca o sino e diz para todos: “Oucam! Oucam! Victor Van Dort foi visto
esta noite na ponte com mulher misteriosa! A sedutora de cabelos negros e o Sr. Van
Dort sumiram noite adentro!”. Todos se perguntam quem seria essa mulher misteriosa.
Lord Barkis insinua que Victor a conhece a muito tempo. Apos espalhar a noticia, ele
se retira dizendo que se precisarem podem chama-lo e fecha a porta.

Observa-se que Lord Barkis € um personagem que sempre invade
momentos oportunos. Onde sua aparicdo sempre o coloca em evidéncia, como foi
feito durante o ensaio do casamento e na reuniao dos pais, por exemplo.

Todos se apavoram, o pai de Victoria percebe gque sua filha estd sem noivo,
além de sua situacéo financeira estar ruim. Os Everglot determinam um prazo até o
amanhecer para que os Van Dort encontrem seu filho. Os pais de Victoria, possuem

como principal caracteristica a avareza. E possivel também observar a vaidade em
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sua residéncia, que se assemelha a um castelo, em contradicédo a situacao financeira
da familia. Na trama, a venda da residéncia iria substituir o0 casamento arranjado da
personagem. Novamente, em comparag¢ao com a narrativa de Vincent, a protagonista
Victoria também tem seus sonhos repreendidos por sua mae.

Os Van Dort, por sua vez, possuem um objetivo diferente com o casamento
de seu filho. Eles tém o intuito de adquirir status através do mesmo. Financeiramente,
eles ndo possuem problemas como os Everglot, porém buscam ascensdo social
através da unido. Em contraponto ao mundo dos mortos, onde temos personagens
alegres que ndo possuem preocupacdes com bens materiais, tendo como objetivo de
sua existéncia ser feliz e ajudar o préximo.

Ocorre uma nova passagem e retornamos ao mundo dos mortos, 0 cenario
apresenta casas com janelas e portas distorcidas e coloridas. Esta distor¢do dos
cenarios remete ao centro da cidade do filme O Gabinete do Dr. Caligari. E um mundo
de cenarios em diagonais, com telhados, janelas, portas, escadas e paredes
distorcidas. Observa-se que esta dramatizacdo do espaco filmico € utilizada para
representar o estranho. A visdo que o espectador tem do mundo dos mortos é
totalmente diferente da convencéao social. Conforme abordado no capitulo um sobre a
poética do feio, o mundo dos mortos é considerado feio pelo olhar dos personagens
do mundo dos vivos, tornando-se o belo representado no mundo dos mortos.

A noiva cadaver esta a procura de Victor. O casal inicia uma perambulacdo
pelo mundo dos mortos. Ela se depara com um vendedor de méos de zumbi, que
apontam a direcdo do noivo em fuga. Ressalta-se nesta cena, semelhancas com o
filme O Gabinete do Dr. Caligari. No cenario, ao fundo, temos um corredor de escadas
parecidas ao que o personagem Cesare foge com a personagem Jane em seus
bracos. Destacamos que Burton produziu um cenario parecido e o utilizou em uma
cena de perseguigdo, assim como em Caligari. No filme (1920), o corredor é utilizado
por um personagem que se encontra em estado de sonambulismo perseguindo a fragil
personagem feminina da narrativa. Ja na animacao, o corredor aparece quando uma

personagem “morta-viva” persegue o fragil protagonista da narrativa.
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FIGURA 58 — CORREDOR

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e A Noiva Cadaver (2005).

Victor, correndo, se depara com um beco com caixdes empilhados dos dois
lados da parede, ele entra em um caixao e se finge de mumia. A noiva cadaver passa
por ele e ndo o percebe. Uma aranha vilva-negra (voz por Jane Horrocks) desce até
Victor e discute com o protagonista por fugir de sua noiva. Assustado, ele corre, e 0
aracnideo o delata a noiva, que o vé e comeca a persegui-lo. Victor continua a fugir
da noiva cadaver pelas ruas do mundo dos mortos. Em sua fuga, ele se depara com
um zumbi que varre o chdo. Porém o morto-vivo acaba sem sua cabeca ao
protagonista balanca-lo, mas isso ndo o evita de continuar a varrer. O protagonista
continua sua fuga, passando, literalmente, pelo meio de outro morto-vivo.

Observamos durante esta fuga de Victor a diferenca entre os dois mundos,
pois, enquanto no mundo dos vivos, Lord Barkis esta tentando sabotar o protagonista
e roubar Victoria para si; no mundo dos mortos, todos os personagens, inclusive as
“maos de zumbi”, ajudam a noiva cadaver a encontrar seu noivo em fuga, e ainda o
confrontam por fugir dela. No mundo dos mortos, claramente 0s personagens
possuem solidariedade, algo que no mundo dos vivos esta em falta.

Em certo momento, Victor se encontra em um beco sem saida, onde comeca
a escalar a parede para fugir da noiva. Apos subir, € mostrado que a noiva cadaver ja
estava em cima do penhasco o esperando. Neste momento ocorre mais uma
semelhanca com Caligari, as casas ao fundo do penhasco, remetem as casas ao
fundo da feira em Holstenwall, cidade de O Gabinete do Dr. Caligari. Ressaltamos que
estas casas distorcidas nas duas producdes (1920; 2005) estdo em mundos
considerados imaginarios, pois no filme (1920) € um mundo na mente de um

personagem, e na animag¢ao (2005) € um mundo considerado fantasioso.
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FIGURA 59 — CASAS

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e A Noiva Cadaver (2005).

Desistindo de fugir, Victor se senta com sua noiva em um banco para
conversar. Somos informados que o nome da noiva cadaver é Emily, e ela o
presenteia com o esqueleto vivo de seu antigo cachorro, Scraps. Victor fica feliz e
brinca com seu cachorro. No decorrer da conversa, ele tenta ludibriar a noiva falando
gue ela deveria conhecer seus pais na tentativa de voltar ao mundo dos vivos. Nesta
cena, destaca-se que Victor ndo muda seu comportamento apos passar do mundo
dos vivos ao mundo dos mortos. Ele continua com o intuito de voltar a seu lugar
original e, devido a isso, ndo se comove com 0 presente que ganhou e nem com a
histéria contada por Emily.

A dramatizacdo do espaco filmico é utilizada para representar o mundo dos
mortos. Todo esse mundo tem a presenca de elementos em diagonais e distorcidos,
criando um drama para este universo. A casa do Velho Gutknecht (voz por Michael

Gough) é um exemplo disto.

FIGURA 60 — CASA DO VELHO GUTKNECHT

FONTE: Filme A Noiva Cadaver (2005).

Com a necessidade de voltar ao mundo dos vivos, ambos se dirigem ao Velho

Gutknecht, uma espécie de caveira magica do mundo dos mortos. Com o pedido de
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Emily, ele leva a noiva cadaver e Victor ao mundo dos vivos. Temos a imerséo dos
dois personagens ao mundo dos vivos. Ao chegar nele, a noiva comenta como sentia
saudades de ver o luar. Victor a engana novamente, e fala para ela permanecer na
floresta enquanto ele vai preparar seus pais para conhece-la, assim, foge de volta a
cidade, novamente utilizando para a fuga a ponte (citada anteriormente). Nesta
passagem, ressaltamos a simplicidade de Emily, que da valor a luz do luar ao voltar
ao mundo dos vivos.

Sem saber que estava sob o olhar dos corvos (espides de Emily), Victor vai
conversar com Victoria para explicar o ocorrido. Enquanto tenta explanar a situacao,
Emily aparece na janela do quarto de Victoria e ambas ficam frente a frente. Victor
expde que Emily estd morta a sua noiva humana. Irritada, a noiva cadaver o leva de
volta ao mundo dos mortos.

Aproveitando a auséncia de Victor, Lord Barkis pede Victoria em casamento.
Imaginando que ele é rico, os Everglot concedem o pedido.

No outro universo, 0s mortos realizam uma festa de casamento para Victor e
Emily, que se reconciliaram no submundo. Observa-se que 0s mortos s&o
personagens inocentes e sao enganados por Victor. Em meio as comemoracdes do
casamento de Victor e Emily, os habitantes do mundo dos mortos invadem o outro
mundo e se deparam com seus familiares vivos. Temos pela primeira vez a presenca
de outros personagens, além dos protagonistas, perambulando pelos dois mundos.

Burton apresenta uma vida apdés a morte, onde as preocupacdes com bens
materiais ndo possuem relevancia apos a morte, e o que realmente importa sdo 0s
sentimentos, como por exemplo amizade e amor, tal como é demonstrado na cena.
Isso é exposto quando os mortos invadem o mundo dos vivos e perambulam atras de
seus entes queridos, desejando afeto e demonstrando sentimentos. Primeiramente,
0s humanos ficam assustados com 0s mortos-vivos, porém acabam ficando felizes ao
reencontrarem seus antepassados. Observamos, que quando 0s personagens do
mundo dos mortos caminham pelo mundo dos vivos, eles vao colorindo e transmitindo
alegria ao mundo triste e cinza.

Lord Barkis descobre que seu plano para obter o dote de Victoria ndo teria
éxito, pois os Everglot estavam falidos financeiramente. Ele deixa sua residéncia,
irritado, e segue a multiddo de mortos-vivos. Todos caminham em direcao a igreja
para o casamento de Victor e Emily, onde ao fim da cerimdnia, o vivo iria ingerir

bY

veneno para se unir a sua compromissada no mundo dos mortos. Em meio a
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cerimbnia Victoria aparece. Ao ver a noiva sem marido, Emily se comove e evita que
Victor consuma o veneno. A noiva cadaver abre mao de seu casamento e deseja a
felicidade do casal Victor e Victoria. Novamente, Burton demonstra a diferenca de
carater entre os personagens do mundo dos mortos e dos Vvivos.

A cerimbnia € invadida por Lord Barkis, este que é reconhecido por Emily
como o responsavel por sua morte. Neste momento temos o confronto direto entre
Barkis e Victor, o ultimo que, ao final do conflito, € salvo pela noiva cadaver. Lord
Barkis, ao final da briga, em discurso dirigido a todos presentes, acidentalmente ingere
0 veneno, indo a 6bito em sequéncia.

Ao morrer, Lord Barkis transforma-se em um morto-vivo, similar aos presentes
no casamento. Os outros convidados, habitantes do mundo dos mortos, 0 perseguem
atras de vinganca pela morte de Emily. Neste momento da animacéo, pela primeira
vez, temos os personagens do mundo dos mortos apresentando um comportamento
diferente. Na cena, eles sdo malvados e vingativos, pois possuem o intuito de vingar
a morte de Emily.

Ao fim dos conflitos, a noiva cadaver devolve a alianca a Victor, joga o buqué
de flores aos convidados, e voa em dire¢cdo ao luar, desintegrando-se e
transformando-se em diversas borboletas azuis. Nesta passagem, somos
relacionados ao inicio do filme. Quando a Emily morre, novamente somos remetidos
ao conceito de vida apds a morte, pois ela se transforma em borboletas, como se ela
estivesse se libertando de quando era um cadaver humano, que estava presa a seu
passado, em um casulo de tristezas. E essas borboletas azuis que ela se transforma

sdo iguais as que Victor desenhava no inicio do filme.

FIGURA 61 — BORBOLETAS

ALBCRT TINNCY

®

FONTE: Filme A Noiva Cadaver (2005). :
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Victor e Victoria agora podem se casar, afinal, o marido de Victoria esta morto
e a ex-noiva de Victor o deixou. O casal observa as borboletas e o filme se encerra.

Tim Burton demonstra na animacéo que o estranho pode ser agradavel. Nao
€ porque € um cadaver putrefato, um zumbi ou um esqueleto que € um personagem
comportamentalmente ruim, seguindo os preceitos abordados utilizando o conceito da
poética do feio.

Afinal, no mundo dos vivos, os personagens utilizam roupas que atendem ao
padrdo da sociedade em que vivemos e do universo do filme, porém, sdo personagens
gue valorizam bens materiais, em relacdo aos sentimentos de empatia e amizade
apresentados pelo mortos-vivos.

Enfim, conforme abordado acima, durante toda a narrativa no mundo dos
mortos temos a presenca de alguns elementos que tratamos como a matriz estilistica
de Tim Burton, principalmente caracteristicas do expressionismo aleméao e relacdes
intertextuais com o filme O Gabinete do Dr. Caligari.

A relacdo Noiva Cadaver e Caligari, inicia a partir da insercdo dos
personagens no mundo dos mortos. A intertextualidade além de ocorrer no cenério da
animacdo, também ocorre na criacdo de personagens. Como por exemplo, a
personagem Emily de A Noiva Cadaver, tem expressfes e caracteristicas faciais

semelhantes a da personagem Jane de Caligari.

FIGURA 62 — JANE E EMILY

4 4 i
FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e A Noiva Cadaver (2005).

Do mesmo universo filmico, o personagem Victor tem semelhancas fisicas e

gestuais ao personagem Cesare.
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FIGURA 63 — CESARE E VICTOR

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e A Noiva Cadaver (2005).

Além do personagem Dr. Caligari ser referenciado por Tim Burton com o
personagem Pinguim do filme Batman: O Retorno (Batman Returns, 1992) (figura 64),

€ evidente uma semelhanca com o personagem Finis de A Noiva Cadaver (figura 65).

FIGURA 64 — PQIGUIM E DR. C,:\LIGARI
" o ! .

FONTE: Filme Batman: O retorno (1992) e O Gabinete do Dr. Caligari (1920).

FIGURA 65 — DR. CALIGARI E FINIS

FONTE: Filme O Gabinete do Dr. Caligari (1920) e A Noiva Cadaver (2005).

Portanto, a partir das analises realizadas foi possivel perceber que Tim Burton
utilizou como inspiracdo alguns elementos do filme O Gabinete do Dr. Caligari,

demonstrando a presenca da intertextualidade entre o universo Tim Burton e o
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expressionismo aleméao. As confluéncias sao percebidas através de elementos como
a criacdo e elaboracéo de personagens, cenarios, composi¢coes de cena, a utilizacdo
do rosto como expressividade, a dramatizacdo do espaco filmico e o estilo indireto

livre.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O cineasta Tim Burton teve uma infancia solitaria, sua melhor amiga era a
televisdo e seus melhores amigos eram os filmes, principalmente os dos géneros de
terror, horror e fantasiosos, foi quando surgiu a devocao pelo ator Vincent Price.

Burton comecou a realizar desenhos, que futuramente vieram a ser
os storyboards de seus filmes. Ingressou na Cal Arts, onde foi descoberto pela Disney.
Na primeira oportunidade realizou o curta-metragem de animagao Vincent,
aproveitando para convidar seu idolo Vincent Price para ser o narrador.

Vincent € o primeiro curta-metragem de animacdo de Burton, onde
percebemos semelhancas com o universo do expressionismo alemao, principalmente
com o filme O Gabinete do Dr. Caligari.

Apos Vincent, a presenca do expressionismo alemao no mundo de Tim Burton
ficou mais evidente, surgindo vinte e trés anos depois A Noiva Cadaver, um longa-
metragem de animag&o com semelhancgas ao Caligari.

A ideia para realizar esta pesquisa teve origem ao rever as animagdes
Vincent e A Noiva Cadaver, e perceber semelhangas com o filme do expressionismo
alemao O Gabinete do Dr. Caligari.

As animacoes (1982; 2005), além de possuirem semelhancas com o filme
(1920), possuem semelhancas entre si. Em Vincent e em A Noiva Cadaver, Tim Burton
realizou uma critica as figuras parentais como repressores da criatividade e da
imaginacdo. Além disso, nas duas animacfes 0s personagens tinham um mundo
imaginario ou fantasioso como uma forma de fuga da sociedade opressora em que
viviam, o que era perceptivel também no filme Alice no Pais das Maravilhas, conforme
abordado na analise realizada no capitulo quatro. E uma diferenca perceptivel nas
animacgodes (1982; 2005) € o fato de que, ao contrario de Vincent, em A Noiva Cadaver
a presenca das caracteristicas do expressionismo alemé&o eram mais perceptiveis no
mundo fantasioso, do que durante toda a animagao.

Esta percepcdo de semelhancas deu origem ao inicio da pesquisa,
primeiramente gerando pequenos artigos sobre o tema, até, ap6s um embasamento
tedrico consistente, se transformar nesta dissertacao.

Pelo fato de os dois objetos de pesquisa desta dissertacdo serem animacoes,
abordamos sobre este assunto no capitulo dois. Demonstramos como a animacao

esta presente na vida de Tim Burton desde sua infancia, além disso, trouxemos que,
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de todos os tipos existentes, o que Tim Burton mais utiliza € a animacdo em stop
motion (sendo esta, presente nos dois objetos de pesquisa desta dissertacdo). Neste
mesmo capitulo, apresentamos o musical na obra do cineasta, e o conceito da voz
over (por esta aparecer em Vincent), e ainda abordamos a presenca do som diegético
e ndo-diegético no cinema de Burton. Sendo que conforme citado no capitulo, o
diegético é utilizado com mais frequéncia pelo diretor, porém, nas animacodes (1982;
2005) temos a presenca dos dois tipos de som. Observamos que o cineasta utiliza
deste som para realcar o realismo em suas obras.

Considerando a hipoOtese desta pesquisa (apresentada na introducéo),
iniciamos discorrendo sobre o expressionismo aleméo. Os artistas deste movimento
tiveram muita influéncia do periodo histérico em que estavam vivendo, transmitindo
para a arte, que foram realizadas com técnicas marcantes.

Para apresentar tais técnicas, trouxemos Dondis e destacamos
principalmente o exagero e a distorcdo. Estas duas técnicas foram percebidas por
diversos autores nas obras expressionistas tanto na pintura quanto no cinema.

Argan aprofundou esta deformacao expressionista, trazendo que ela € o belo
de um mundo imaginario criado pelo artista, e que quando esta obra é trazida para o
“mundo real” ela se torna o feio.

Este conceito, conhecido como a poética do feio, € presente no filme O
Gabinete do Dr. Caligari e nas animac¢des de Tim Burton: Vincent e A Noiva Cadaver.
Pois, no filme e nas duas animacfes, somos apresentados a mundos imaginarios,
nestes mundos € quando temos a presenca da deformacdo expressionista
apresentada por Argan e de técnicas expressionistas apresentadas pela autora
Dondis.

Em A Noiva Cadaver, Tim Burton aparenta querer transformar o feio em belo
para a sociedade. Afinal, o mundo que era colorido e divertido, era 0 mundo dos
mortos. Um mundo que, para o “real”, € conhecido como horrivel, feio e triste.

Buscando compreender esta narrativa que se passava na mente dos
personagens, trouxemos o conceito de estilo indireto livre e mondlogo interior de
Pasolini. Afinal, nas obras (1920; 1982) o espectador é induzido a questionar se tudo
realmente aconteceu ou se era apenas invencdo da mente do protagonista.

Desta forma, partimos para a analise de estilo das animacdes (1982; 2005)
de Burton. Conforme abordado na introducéo, houve dialogos com a nocéo de matriz

debatida por Bernardet. Utilizamos a matriz como repeticdo, ou seja, apresentamos
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como os elementos escolhidos se repetem pensando-se numa matriz relativa as
repeticdes de elementos do expressionismo nas animacoes de Tim Burton. Em grande
parte das obras de Tim Burton, estes elementos repetitivos da matriz estilistica sempre
estdo presentes, seja no cenario, nos figurinos ou nos personagens.

Destacamos outras duas animacfes do cineasta, sendo elas: O Estranho
Mundo de Jack e Frankenweenie. Em Jack, observamos que a dramatizacdo do
espaco filmico é utilizada durante toda a narrativa para representar um mundo
imaginério, caracteristica presente também em Vincent, e no mundo dos mortos em A
Noiva Cadaver. JA em Frankenweenie, temos a presenca do rosto como
expressividade, utilizado principalmente em momentos de tenséo na narrativa.

Desta forma, nestas animagfes (1993; 2012), assim como nos objetos de
pesquisa, as repeticoes de elementos do expressionismo alemao ocorrem
principalmente na distor¢do dos cenarios e no uso do exagero teatral, porém, ao
contrario de Vincent e A Noiva Cadaver, nas animacdes (1993; 2012) estes elementos
nao ocorrem para representar um mundo imaginario, e nem para representar o estilo
indireto livre.

Trazemos que o cinema de Tim Burton € um cinema impuro, conforme
abordado no capitulo dois, onde temos o conceito de cinema impuro de Bazin e
aprofundado pelas autoras Adamatti e Nagib. S&o perceptiveis nas obras do cineasta,
influéncias de outras artes, por isso que apresentamos o conceito de intermidialidade.
A confluéncia entre o expressionismo alemao e Tim Burton é perceptivel a partir dos
filmes de animacédo Vincent e A Noiva Cadaver, deixando claro a influéncia deste
movimento artistico nas obras do cineasta.

Concluimos que o expressionismo alemao presente nas obras de Burton,
além de influenciar nos cenarios, figurinos e personagens, € utilizado para dizer que
0s mundos imaginarios de suas produc¢des ndo sdo uma criacao ilusoria, e sim foram
influenciados pelas obras do expressionismo, tanto na pintura quanto no cinema.

Portanto, a pesquisa realizada nesta dissertacdo contribuiu para area do
cinema e o audiovisual, como uma forma de consulta a teorias do expressionismo

alemao, aplicadas em obras do cineasta Tim Burton.
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7 APENDICES

A — OBRAS DE TIM BURTON

ANO OBRA

1971 A ilha do Doutor Agor (The Island of
Doctor Agor)

O homem das cavernas preé-histérico
(Prehistoric Caveman)

Houdini: a histéria ndo contada
(Houdini: The Untold Story)

1972 Sonhos de Tim (Tim’s Dream)
1997 (1997)
1975 O Gigante Zlig (The Giant Zlig)
1979 Talo de aipo: O monstro (Stalk of the

celery monster)
Doutor do Destino (Doctor of Doom)
Rei e polvo animacéo (King and

Octopus Animation)

1981 O cao e araposa (The Fox and the
Hound)
1982 Luau (Luau)

Vincent (Vincent)

Joéo e Maria (Hansel and Gretel)

1983 Fabrica de Sonho (Dream Factory)
1984 Frankenweenie (Frankenweenie, live-
action)

Aladim e a Lampada Maravilhosa
(Aladdin and His Wonderful Lamp)
1985 As Grandes Aventuras de Pee-Wee

(Pee-Wee’s Big Adventure)
1986 O Jarro (The Jair)
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1988

Os Fantasmas se Divertem (Beetlejuice)

1989

Batman (Batman)

Beetlejuice (Beetlejuice) — série para TV

1990

Edward Maos de Tesoura (Edward

Scissorhands)

1992

Batman: O Retorno (Batman Returns)

1993

O Estranho Mundo de Jack (Tim
Burton’s The Nightmare Before
Christmas)

Vida de cachorro (Family Dog) — série

para TV

1994

Ed Wood (Ed Wood)
Um gaiato no navio (Cabin Boy)
Conversas com Vincent (Conversations

with Vincent)

1995

Batman Eternamente (Batman Forever)

1996

James e o0 Péssego Gigante (James
and the Giant Peach)
Marte Ataca! (Mars Attacks!)

1999

A Lenda do Cavalheiro Sem Cabeca

(Sleepy Hollow)

2000

O Mundo de Stainboy (The world of
Stainboy)

Perdido em Oz (Lost in Oz) — Filme para
TV

2001

O Planeta dos Macacos (Planet of the

Apes)

2003

Peixe Grande e suas Historias

Maravilhosas (Big Fish)

2005

A Fantastica Fabrica de Chocolate
(Charlie and the Chocolate Factory)
A Noiva Cadaver (Corpse Bride)
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2006 Bones (videoclipe banda The Killers)

2007 Sweeney Todd: O Barbeiro Demoniaco
da Rua Fleet (Sweeney Todd: The
Demon Barber of Fleet Street)

2009 9 — A Salvacéo (9)

2010 Alice no Pais das Maravilhas (Alice in
Wonderland)

2012 Abraham Lincoln: Cacador de Vampiros
(Abraham Lincoln: Vampire Hunter)
Here With Me (videoclipe banda The
Killers)
Sombras da Noite (Dark Shadows)
Frankenweenie (Frankenweenie)

2013 Capitdo Sparky vs. Os discos voadores
(Captain Sparky vs. The Flying Saucers)

2014 Grandes Olhos (Big Eyes)

2016 Alice Através do Espelho (Alice Through

the Looking Glass)
O Lar das Criancas Peculiares (Miss

Peregrine’s home for peculiar children)

2019 (Previséo de langcamento)

Dumbo (Dumbo) — versao live-action

para Walt Disney Pictures

FONTE: A autora (2018).
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8 ANEXOS

| — POEMA VINCENT (1982)

Vincent Malloy is seven years old
He’s always polite and does what he’s told
For a boy his age, he’s considerate and nice

But he wants to be just like Vincent Price

He doesn’t mind living with his sister, dog and cats
Though he’d rather share a home with spiders and bats
There he could reflect on the horrors he’s invented

And wander dark hallways, alone and tormented

Vincent is nice when his aunt comes to see him

But imagines dipping her in wax for his wax museum

He likes to experiment on his dog Abercrombie
In the hopes of creating a horrible zombie
So he and his horrible zombie dog

Could go searching for victims in the London fog

His thoughts, though, aren’t only of ghoulish crimes

He likes to paint and read to pass some of the times

While other kids read books like Go, Jane, Go!
Vincent’s favourite author is Edgar Allan Poe
One night, while reading a gruesome tale

He read a passage that made him turn pale

Such horrible news he could not survive
For his beautiful wife had been buried alive!
He dug out her grave to make sure she was dead

Unaware that her grave was his mother’s flower bed



His mother sent Vincent off to his room
He knew he’d been banished to the tower of doom
Where he was sentenced to spend the rest of his life

Alone with the portrait of his beautiful wife

While alone and insane encased in his tomb
Vincent’s mother burst suddenly into the room
She said: “If you want to, you can go out and play

It's sunny outside, and a beautiful day”

Vincent tried to talk, but he just couldn’t speak
The years of isolation had made him quite weak
So he took out some paper and scrawled with a pen:
‘I am possessed by this house, and can never leave it again”
His mother said: “You’re not possessed,
and you’re not almost dead
These games that you play are all in your head
You're not Vincent Price, you're Vincent Malloy
You’re not tormented or insane, you’re just a young boy
You’re seven years old and you are my son

| want you to get outside and have some real fun.”

Her anger now spent, she walked out through the hall
And while Vincent backed slowly against the wall
The room started to swell, to shiver and creak

His horrid insanity had reached its peak

He saw Abercrombie, his zombie slave
And heard his wife call from beyond the grave
She spoke from her coffin and made ghoulish demands

While, through cracking walls, reached skeleton hands
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Every horror in his life that had crept through his dreams
Swept his mad laughter to terrified screams!
To escape the madness, he reached for the door
But fell limp and lifeless down on the floor

His voice was soft and very slow

As he quoted The Raven from Edgar Allan Poe:

“and my soul from out that shadow
that lies floating on the floor
shall be lifted?

Nevermore...”
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Il — POEMA VINCENT (1982) TRADUCAO LIVRE

Vincent Malloy tem sete anos
Ele € sempre educado e faz o que Ihe é pedido
Para um menino de sua idade, ele é atencioso e simpatico

Mas ele quer ser como Vincent Price

Ele ndo se importa em viver com sua irmda, cachorro e gatos
Embora ele preferisse dividir uma casa com aranhas e morcegos
La ele poderia refletir sobre os horrores que criou

E vagar por escuros corredores, sozinho e atormentado

Vincent é simpatico quando sua tia vem visita-lo

Mas imagina a mergulhando em cera para seu museu de cera

Ele adora fazer experiéncias com seu cachorro Abercrombrie
Na esperanca de criar um horrivel zumbi
Entdo ele e seu horrivel cachorro zumbi

Poderiam sair a procura de vitimas nas brumas de Londres

Seus pensamentos, no entanto, ndo sdo apenas de crimes morbidos
Ele gosta de pintar e ler para passar o tempo
Enquanto outras criangas leém livros como “Vai, Jane, Vai!”

O autor favorito de Vincent é Edgar Allan Poe

Certa noite, enquanto lia um conto abominavel
Ele leu uma passagem que o empalideceu
Tao horriveis noticias que ele ndo seria capaz de sobreviver
Pois sua bela esposa foi sepultada viva!
Ele cavou sua sepultura para ter certeza que ela estava morta

Inconsciente de que sua sepultura era o jardim da mée dele

A mae de Vincent o mandou para seu quarto

Ele sabia que seria banido para a torre da ruina
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Onde ele foi condenado a passar o resto de sua vida

Sozinho com o retrato de sua bela esposa

Enquanto encerrado em sua tumba, solitario e insano
A mae de Vincent entrou em seu quarto
Ela disse: “Se vocé quiser, pode ir l4 fora brincar

O sol brilha |a fora, e € um lindo dia”

Vincent tentou falar, mas ndo conseguiu
Os anos de isolamento o enfraqueceram
Ent&o ele pegou um papel e escreveu com sua caneta:

“Estou possuido por essa casa, € nao posso mais partir”

Sua mae disse: “Vocé nao esta possuido, e vocé ndo esta quase morto
Esses jogos com 0s quais vocé brinca estdo em sua cabeca
Vocé néo é Vincent Price, vocé é Vincent Malloy
Vocé nédo esta atormentado e insano, vocé é apenas um jovem menino
Vocé tem sete anos e € meu filho

Eu quero que vocé va la fora e se divirta de verdade”

Passada agora a raiva, ela caminhou através do corredor
E enquanto Vincent caminhava devagar em direcao a parede
O quarto comegou a crescer, a tremer e ranger

Sua horrenda loucura atingiu seu pico

Ele viu Abercrombie, seu escravo zumbi
E ouviu sua esposa o chamando além da sepultura
Ela falou de seu caixéo e fez morbidas exigéncias

Enquanto, através de paredes rachadas, o tocavam méaos de esqueletos

Todo horror de sua vida que havia rastejado em seus sonhos
Arrebatou sua louca gargalhada a gritos de terror!
Para escapar a loucura, ele correu até a porta

Mas caiu fraco e sem vida no chao
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Sua voz era suave e muito lenta
Enquanto citava “O Corvo” de Edgar Allan Poe:
“e minha alma desenterrada da sombra
gue deita flutuante no chéo
deve ser levantada?

Nunca mais...”



lll = FICHA TECNICA — VINCENT

Animacao, stop motion (curta-metragem)
Ano: 1982

Duracéao: 6min

Produtora: Walt Disney Pictures
Direc&o: Tim Burton

Roteiro: Tim Burton

Producéao: Rick Heinrichs
Desenho de producéo: Tim Burton
Fotografia: Victor Abadov

Musica: Ken Hilton

Animacdao: Stephen Chiodo

Elenco: Vincent Price (narrador).

FONTE: Livro Tim Burton, Tim Burton, Tim Burton..., p. 215, 2016.
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IV — FICHA TECNICA — A NOIVA CADAVER

Animacao, stop motion (longa-metragem)

Ano: 2005

Duracéao: 77min

Produtora: Warner Bros.

Direc&o: Mike Johnson e Tim Burton

Roteiro: Tim Burton, Carlos Grangel, John August, Pamela Pettler e Caroline
Thompson.

Producdao: Tim Burton e Allison Abbate

Producéo executiva: Jeffrey Auerbach

Fotografia: Pete Kozachik

Desenho de producéo: Alex McDowell

Direcao de arte: Nelson Lowry

Montagem: Chris Lebenzon e Jonathan Lucas

Musica: Danny Elfman

Elenco (vozes): Johnny Depp, Helena Bonham Carter, Emily Watson, Tracey Uliman,
Paul Whitehouse, Joanna Lumley, Albert Finney, Richard E. Grant, Christopher Lee,
Michael Gough, Jane Horrocks, Enn Reitel, Deep Roy, Danny Elfman, Stephen

Ballantyne e Lisa Kay.
FONTE: Livro Tim Burton, Tim Burton, Tim Burton..., p. 222, 2016.



