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EPIGRAFE

Ha muitos e muitos anos esta histéria € uma demonstracéo de fé para os
Jovens de Coracéo; e que o tempo ndo conseguiu apagar o encanto de sua
gentil filosofia. Dedicamos este filme aqueles de vocés que adotaram esta
filosofia... e para os sempre Jovens de Coragéo

O méagico de Oz, 1939



RESUMO

Os filmes musicais tiveram grande significancia na histdria do cinema classico de
Hollywood. O canto e a danga proporcionavam aos espectadores uma experiéncia de
fascinio capaz de tira-los dos problemas cotidianos e transporta-los a um mundo bem
distante da realidade. Observando esse fendmeno, a pesquisa a seguir direciona o
olhar ao filme musical O Magico de Oz (1939), de Vitor Fleming, selecionado como
objeto de pesquisa. Como metodologia, foi utilizado o conceito de andlise filmica
defendido pelos tedricos Jacques Aumont e Michel Marie (2003). Tomando por base
0os conceitos de David Bordwell e Kristin Thompson (2014), atentou-se a referida
producdo como um grande conjunto de elementos que trabalharam na intencéo de
alcancar o intimo do espectador, produzindo significados, sejam eles por meio das
musicas, da montagem das cenas, das cores utilizadas nos cenarios e nos figurinos,
ou ainda, por meio dos efeitos especiais ou das emocdes propostas pela narrativa,
agui entendido como mise-en-scéne. Diante disso, pode-se confirmar a inicial ideia de
que O magico de Oz (1939) € uma producdo hibrida denominada fantasia musical,
uma vez que a cor intensa presente nos cenarios e nos figurinos, associados as
musicas que, em cada personagem, somavam elementos na mise-en-scene e
engrandeciam a narrativa fantastica, trabalharam efetivamente na producédo dos
sentidos.

Palavras-chave: O magico de Oz; mise-en-scéne; fantasia; musical; cor



ABSTRACT

Musical films were of great significance in the history of classic Hollywood cinema.
Singing and dancing provided viewers with an experience of fascination that could lift
them from everyday problems and transport them to a world far removed from reality.
Observing this phenomenon the following research directs our gaze to Victor Fleming’s
musical film The Wizard of Oz (1939), selected as the object of research. As a
methodology, we used the concept of film analysis defended by theorists Jacques
Aumont and Michel Marie (2003). Based on the concepts of David Bordwell and Kristin
Thompson (2014), attention was given to the production as a large set of elements that
worked to reach the intimate of the viewer, producing meanings, whether through
music, the assembly of scenes, the colors used in the sets and costumes, or even
through the special effects or emotions proposed by the narrative, here understood as
mise-en-scene. Finally, we can confirm the initial idea that The wizard of Oz (1939) is
a hybrid production called musical fantasy, since the intense collor present in the sets
and costumes, associated in the songs in the mise-en-scéne and enhanced the
fantastic narrative, they worked effectively in the production of the senses.

Keywords: The wizard of Oz; mise-en-scene; fantasy; musicals; color.
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INTRODUCAO

As reflexdes contidas na presente dissertagdo nao sao fruto apenas do
periodo do mestrado; elas se iniciaram com um olhar subjetivo a respeito da fantasia,
nutrido pela curiosidade de compreensao das metaforas e das mensagens propostas
pelos contos de fadas.

Mesmo ap0s oitenta anos de estreia de O magico de Oz (1939), o universo
ficcional criado por L. Frank Baum continua presente no imaginario ocidental, a
exemplo das constantes releituras, como Wicked (1996), de Gregory Macguire, que
deu origem ao musical homénimo da Broadway e, também, das adaptacdes
cinematograficas e televisivas, como Oz: Magico e Poderoso (2013), dos estudios
Disney e Once Upon a Time (2001), da Disney — ABC Domestic Television. Embora
pouco divulgado, apds a publicacdo de 1900 (a Unica sobejamente traduzida), Baum
escreveu ainda mais treze livros, sendo que o ultimo deles, Glinda de Oz, foi lan¢ado
postumamente, no ano de sua morte, em 1919.

Partindo da histéria literaria de Baum (1900) e mergulhando no universo
cinematografico, se 0 som permitiu ao cinema valorizar o naturalismoo por meio da
audicdo, a cor e as sensacdes cromaticas puderam completd-lo por meio da viséo.
Desde os primeiros estudos de Aristoteles sobre a cor (como propriedade dos objetos)
e também sobre a musical, é possivel considera-las historicamente como tendo
afinidades naturais, uma vez que o termo cromatico pode ser aplicado em ambos os
universos. Em O magico de Oz (1939), de Vitor Fleming, tanto a cor quanto as musicas
tém importancia para a construcao da narrativa. Sendo assim, essa pesquisa tem o
objetivo de entender em que medida este musical, adaptado do conto de fadas,
utilizou-se de elementos forjadores da fantasia filmica.

Por meio da analise filmica de O magico de Oz (1939) analisou-se
diretamente as cenas do filme como um grande conjunto de elementos que
trabalharam na intencdo de alcancar o intimo do espectador produzindo significados,
sejam eles por meio das musicas, da montagem das cenas, das cores utilizadas nos
cenarios e nos figurinos, ou ainda, por meio dos efeitos especiais ou das emocdes
propostas pela narrativa, aqui entendido como mise-en-scene. Enfim, uma analise

com o olhar voltado a busca de referéncias de fantasia neste musical do cinema

1 Aristételes, Livro VIII.
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classico. Para isso, nomes como David Bordwell, Kristin Thompson, Ismail Xavier,
Michel Chion, Rick Altman e Jacques Aumont figuram entre 0os conceitos utilizados
para embasar esta pesquisa.

A dissertacdo estrutura-se em trés capitulos tematicos, que se subdividem
em secdes dedicadas aos grupos de personagens presentes na realidade do Kansas
e no colorido de Oz, respectivamente; além desta introducdo, que justifica a
importancia do estudo de caso escolhido e relata a metodologia utilizada durante o
processo de pesquisa e, também, das considerac¢des finais.

O primeiro capitulo trata das questdes informativas pertinentes ao filme de
1939, abordando com um olhar atento a biografia de Frank Baum e sua dedicac¢éo ao
universo da imaginacéo, pela qual Martin Gardner forneceu informacdes substanciais.
Os dados de producdo e direcdo mereceram atencao, sendo detalhados a fim de
facilitar a compreensdo da magia que envolveu transformar a historia de Baum em um
filme musical. Autores como Salmon Rushdie, Aljean Harmetz, John Fricke, Jay
Scarfone e William Stilman contribuiram com detalhes a respeito dos bastidores,
alcancados em estudos a respeito da referida producéo. Os efeitos especiais, também
abordados neste capitulo, foram analisados por meio de um exercicio comparativo
entre o primeiro cinema e as trucagens de Melies, e os utilizados por Vitor Fleming em
O magico de Oz (1939). Ainda, o protagonismo de Judy Garland somou-se aos demais
tépicos do capitulo, com informacdes retiradas do trabalho biografico desenvolvido por
David Shipman. Também, os estudos sobre as Estrelas e o Star System, de Edgar
Morin e Ismail Xavier, muito ajudaram na compreenséo da persona Judy Garland.

No capitulo 2, a atencao se voltou a detalhar os elementos que compde a
mise-en-scene, utilizando os conceitos de David Bordwell e Kristin Thompson (2014)
para as andlises das cenas que se passam nos tons de sépia do Kansas. A andlise
da montagem, que tomou por base os conceitos descritos por Bordwell e Thompson
(2014) e Ismail Xavier (1996), prop6s a compreensdo da mise-en-scene dos
elementos musicados e monocromaticos, sob a analise da muasica Over the rainbow,
Unica na realidade cinzenta. Como sustentacao para a interpretacéo dos sonhos e dos
anseios da personagem Dorothy Gale, buscou-se nos estudos psicanaliticos de Freud
e na psicologia analitica de Jung, significados e interpretacbes a respeito dos
personagens que caracterizem a fantasia presente na producéo de 1939. As teorias
do género musical e sobre o som no cinema, em que Rick Altman (1987) e Michel
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Chion (1997) despontam, foram priorizadas neste capitulo, fornecendo importantes
informacdes para a construcdo de um olhar voltado a producéo de significados.

Da mesma maneira, o terceiro capitulo priorizou as andlises do
multicolorido e das musicas de apresentacédo dos personagens como ferramentas da
narrativa, na apresentacdo de um mundo de fantasia, sem deixar de lado a
continuidade dos conceitos do cinema classico, utilizados para referenciar e analisar
0os momentos fantésticos presentes na producdo de 1939. Neste mesmo capitulo,
foram apresentados ao leitor teorias dos contos de fadas e suas ramificagcoes,
passando por um didlogo a respeito da fantasia entre os fildsofos Tzvetan Todorov
(1981), Roger Caillois (1966), Bruno Munari (1997), Von Franz (1993) e Clarissa Estés
(1999), que embasaram um olhar diferenciado a Terra dos Munchkins, a Estrada de
Tijolos Amarelos e a Cidade das Esmeraldas, na analise das cang¢fes, dos cenérios e
dos figurinos, nos quais a presenca da cor e da tecnologia do Technicolor foram
entendidas como elementos da mise-en-scéne forjadores da fantasia. Ainda, Eva
Heller (2014), Natallie Kalmus (1935) e Laura Carvalho Hércules (2013), com seus
estudos sobre a psicologia das cores, somaram-se as analises das cores de Oz.

Ainda, autores que se dedicaram a estudar os fendmenos derivados da
producdo de O magico de Oz (1939), a exemplo de John Fricke, Jay Scarfone, William
Stillman, Salmon Rushdie e Aljean Harmetz serviram de apoio para um olhar particular
e diferenciado sobre a referida obra cinematografica. Além disso, o presente trabalho,
de maneira geral, dialoga com a historia social, os estudos culturais e com outras
teorias discursivas, em maior ou menor grau, mesmo quando ndo explicitamente
citados.

Sobre a metodologia utilizada nesta pesquisa entende-se que trata,
sobretudo, de uma analise filmica, uma vez que se busca esmiucar questdes
referentes ao filme O Magico de Oz (1939), mantendo um equilibrio entre a as analises
das cenas por meio das teorias do cinema e a preocupacédo das reflexdes e

interpretagcdes sobre o contexto narrativo, por entender o referido filme como:

uma obra artistica autdnoma, suscetivel de engendrar um texto (analise
textual) que se fundamente os seus significados em estruturas narrativas
(analise narratolégica) e em dados visuais e sonoros (andlise icbnica),
produzindo um efeito particular no espectador (analise psicanalitica)
(AUMONT; MARIE, 2013, p. 10).
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Ainda, a respeito da metodologia na qual se fundamenta este trabalho,
buscou-se analisar e compreender a obra a partir dos significados implicitos e
sintométicos definidos por Bordwell e Thompson (2014). Desta maneira, o olhar para
O mégico de Oz (1939) sera proficuo a medida que considera a interpretacdo de
padrées de imagens, acdes, narrativas e significados do referido filme, mesclando os
conceitos acima mencionados, sem a preocupacado de encontrar um método Unico
para definir a pesquisa, mas sim, por entender, da mesma maneira que Aumont e
Marie (2013), que ndo existe um método universal para analisar um filme. Posto isto,
levou-se em conta que uma andlise filmica é algo interminavel e, portanto,
independentemente da pesquisa, sempre sobrardo aspectos a serem analisados.

Por fim, buscou-se entender em que medida as cores intensas presentes
nos cendrios e nos figurinos, associadas as muasicas que, em cada personagem
somavam elementos na mise-en-scene, foram ferramentas da narrativa
cinematografica de O magico de Oz (1939) e trabalharam efetivamente na producéo

dos sentidos.
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Parte |
CAPITULO 1 - O MAGICO DE 0Oz (1939): O FILME E SUA REALIZAC;AO

1.1 AHISTORIA

Dorothy Gale (interpretada por Judy Garland) é uma menina 6rfa, doce e
triste, que mora com seus tios Henry (Charley Grapewin) e Em (Clara Brandick), em
uma fazenda, nas pradarias monotonas do Kansas. Parece que nenhum adulto esta
interessado em dar ouvidos aos seus dilemas infantis por estarem ocupados demais
com a realidade adulta. Hunk (Ray Bolger), Hickory (Jack Haley) e Zeke (Bert Lahr),
os empregados da fazenda, também estdo ocupados com seus afazeres e
aconselham a menina a ficar longe dos problemas que a rodeiam. No entanto, Dorothy
sonha com um mundo distante e livre de preocupacdes. A Senhorita Almira Gulch
(Margaret Hamilton) anuncia aos tios de Dorothy que o xerife do Kansas lhe concedeu
uma ordem legitima para que Tot0 seja preso. Dorothy, entdo, foge de seus problemas
levando Tot6 consigo. Em seu caminho, encontra um simpatico vidente, Professor
Marvel (Frank Morgan), que a convence de voltar para casa. No entanto, uma
tempestade se aproxima e se dirige a fazenda Gale. Dorothy finalmente chega ao
quintal, mas ndo consegue se proteger porque o abrigo ja esta trancado, com todos
da fazenda a salvo. Desorientada, na intencdo de se refugiar, Dorothy busca seu
guarto, quando entéo, a janela se desprende e atinge Dorothy na cabeca, deixando-a
desacordada. Ao acordar, percebe que esta dentro do ciclone. A fazenda finalmente
aterrissa. Quando a porta € aberta, o cinza do Kansas d& espaco ao multicolorido do
Technicolor.

Dorothy fica maravilhada pelo que vé diante de seus olhos. Glinda (Billie
Burke), a Bruxa Boa do Norte, a informa de que, ao aterrissar, matou a Bruxa Malvada
do Leste (Margareth Hamilton). Gracas a ela, agora os Munchkins? estdo livres
daquela que os escravizavam e, assim, Dorothy é declarada heroina e os poderosos
Sapatinhos de Rubi da bruxa morta agora estao nos pés de Dorothy.

O unico que pode ajudar Dorothy a voltar para casa € o Magico de Oz. Para
chegar até ele deve-se seguir a Estrada de Tijolos Amarelos. Ao longo da estrada,

Dorothy encontra o Espantalho (Ray Bolger), sem cérebro; o Homem de Lata (Jack

2 Munchkins é uma raca ficticia criada por L. Frank Baum, autor e criador do legado de Oz. Eles
apareceram pela primeira vez no primeiro livro intitulado O maravilhoso Magico de Oz (1900)
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Haley), sem coracédo e o Ledo Covarde (Bert Lahr), sem coragem e juntos vao em
direcdo ao Magico de Oz, a fim de satisfazerem seus anseios.

Chegando na Cidade das Esmeraldas o Magico de Oz (Frank Morgan)
atesta que os pedidos serdo atendidos em troca da vassoura magica da Bruxa
Malvada do Oeste. ApOGs matar a bruxa, o grupo volta para a Cidade Esmeraldas e
descobre que o Magico de Oz é, na verdade, um farsante e ndo sabe como cumprir
com o acordo feito.

Quando toda esperanca parece ter terminado, Glinda, a Bruxa Boa do
Norte, aparece e diz a menina que ela sempre teve o poder de voltar para o Kansas,
mas gue era necessario que ela percebesse por si mesma a importancia desta
descoberta. Ao voltar para casa, Dorothy questiona se tudo nao passou de um sonho.
A duvida do sonho ou da realidade independe de saber que o lar é o lugar onde ela

sempre deveria estar.

1.2 FRANK BAUM: O HOMEM POR TRAS DA HISTORIA

Talvez algumas dessas pessoas grandes, adultas, possam zombar de nés —
de vocé por ler estes contos absurdos — e de mim por escrevé-los. Nao faz
mal. Muitas das pessoas grandes, ainda sd@o criancas — exatamente como
vocé e eu. Ndo podemos medir uma crianga por um padrdo de tamanho ou
idade. As pessoas grandes gque s&o criangas serdo nossos amigos, as outras,
nao precisamos nem considerar, pois sdo auto exilados de nossos dominios
(BAUM, 2015, p. 10).

A histéria de O magico de Oz ndo comecou em Hollywood, mas em Nova
York, na imaginacdo de um homem que se dedicou a entreter criancas. Lyman Frank
Baum nasceu em 15 de maio de 1856, em Chittenango, uma pequena cidade proxima
a Syracuse, no estado de Nova York

De acordo com Martin Gardner, reponsavel pela biografia de Frank Baum
na edicdo de O Magico de Oz (2015), Frank Baum casou-se com Maud Gage, uma
moca que frequentemente encontrava solugdes para colocar em equilibrio a maneira
descompromissada com a qual Baum lidava com as questdes financeiras. Em 1887,
com dois filhos, buscaram em Aberdeen, oeste dos Estados Unidos, melhores

condi¢cbes de trabalho onde, apos o fracasso do Baum’s Bazaar, Frank comprou um
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jornal semanal, The Dakota Pioneer, renomeando-o Aberdeen Saturday Pioneer
(BAUM, 2015, p.10). Baum trabalhou na edi¢&o por dois anos. Neste tempo, mais dois
filnos nasceram em Aberdeen. O jornal faliu em 1891 e, ndo havendo mais motivos
para continuarem naquela cidade, mudaram-se para Chicago. Durante algum tempo,
Frank ainda viajava pelo meio-oeste dos Estados Unidos vendendo porcelanas e
artigos de vidro para uma firma importadora da Cidade, enquanto Maud
complementava a renda familiar fazendo bordados. (Id. ibid., p. 12)

Ainda de acordo com a biografia feita por Gardner, embora néo tivesse
sucesso frente aos negdécios, Baum tinha uma imaginacao fértil. Sempre reunia seus
filhos e as criancas da vizinhancga para contar-lhes historias de aventuras e fantasia,
a fim de entreté-las. Ao colocar essas histdrias no papel, em 1897, A Way and
Williams, editora de Chicago, publicou uma coletanea de seus contos, com ilustracdes
de Maxfield Parrich3®, chamado Mother Goose in prose. Entretanto, seu preco
relativamente alto para um livro infantil limitou seu comércio.

Segundo as afirmagdes de Gardner, no ano de 1900 Baum ja tinha
adquirido desenvoltura suficiente e escrito quatro livros na mesma temporada, todos
voltados ao publico infantil. Dois deles eram The Army Alphabet e The Navy Alphabet
e 0s outros dois titulos abordavam o mundo da fantasia. O magico de Oz (1900),
transformou a histéria de Baum no primeiro conto de fadas popular criado nos Estados
Unidos. Décadas antes de chegar ao cinema, porém, o livro ja era conhecido no
mundo da literatura (GARDNER apud BAUM, 2015, p. 14).

Baum chegou a produzir um total de 14 livros sobre as fantasias de Oz,
embora, inicialmente, a histéria de O magico de Oz quase tenha ficado sem edicéo.
Até o outono de 1900 o livro ndo havia sido distribuido, mas “antes do Natal, ja havia
se transformado na histéria infantil de vendagem mais rapida, nos Estados Unidos”
(BAUM, 2015, p. 15).

Em 1908, ainda morando em Chicago, Frank interessou-se pelo cinema,
investindo pesadamente na producdo de uma série de filmes curtos, coloridos a méo,

gue pudessem narrar seus contos junto as telas. No ano de 1910, O maravilhoso

8 Maxfield Parrich, pseuddnimo de Frederick Parrich, foi um ilustrador e pintor do romantismo norte-
americano. Das suas obras, todas focando temas ou figuras mitol6gicas.
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magico de Oz (1910)* foi filmado pela Selig Polyscope Company® como um curta-
metragem, mas sem a participacdo direta de Baum, pois o projeto fora criado na
intencdo de cumprir obrigacdes contratuais derivadas de sua faléncia. Até hoje as
informacdes sdo controversas a respeito dos créditos e das identidades do diretor e
dos atores deste filme, uma vez que algumas das fontes encontradas ndo eram
confiaveis para endossar esta pesquisa.

Em busca de novos desafios, ainda em 1910, os Baum mudaram-se para
Hollywood e, com a heranca deixada a Maud por sua falecida mée, adquiriram uma
propriedade que Baum denominou Ozcot, transformando-se nos anos seguintes em
um jardineiro ganhador de prémios estaduais conquistados pela plantacdo de
crisdntemos e dalias (GARDNER apud BAUM, 2015, p.32)

Na época que Ozcot foi construida, Hollywood ainda era uma pequena cidade
suburbana. A nascente industria do cinema estava centralizada em Nova
York. Mas, conforme observou Jack Snow, Baum n&o conseguiria escapar da
terra das fadas. O império cinematografico cresceu ao seu redor (Id. ibid.).

Erguendo-se em meio a industria cinematografica, em 1914, Baum
novamente voltou suas atencdes ao cinema, criando a Oz Film Manufaturing
Company® na intencao de produzir versées de seus contos para as telas. Assim como
tantas companhias cinematograficas pequenas tentando comecar, naguela época, a
empresa de Baum também enfrentou dificuldades, principalmente por imposicao da
concorréncia dos grandes estudios (BAUM, 2015, p. 34).

Dores frequentes causadas pelos ataques de angina e também uma
operacdo da vesicula prenderam Frank Baum a cama pelos ultimos anos de vida.
Suas histérias ja ndo apresentavam mais o humor que Ihe eratéo peculiar, o que pode
ser observado nos livros The tin woodman of Oz (1918), The magic of Oz (1919) e
Glinda of Oz (1920), escritos durante este periodo.

Aos 62 anos de idade, em 6 de maio de 1919, em Ozcot, Baum faleceu. Foi

sepultado em Forest Lawn Memory Park, em Glandale, Califérnia, em um monumento

4 The wonderful wizard of Oz (1910), no titulo original.

5 Empresa cinematografica fundado em 1896 em Chicago, responsavel por varios filmes estrelados por
atores como Tom Mix, Fatty Arbuckle e Harold Lloyd. Fundou o primeiro estidio permanente na regiao
sul do estado da Califérnia. Encerrou as atividades em 1918 para se ransfromar em parque e zoolégico.
6 Oz Film Manufacturing Company foi um pequeno estidio de cinema independente de 1914 a 1915,
por Frank Baum, Louis Gottschalk, Harry Marston e Clarence Rundel.
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simples, no qual apenas seu nome e datas de nascimento e morte marcam o local de
repouso. (BAUM, 2015, p. 36)

1.3 DANDO ASAS A FANTASIA DE BAUM
1.3.1 NOEL LANGLEY

Sul-africano, romancista e dramaturgo, Noel Langley’ iniciou sua carreira
de roteirista de Hollywood no ano de 1936. Foi escolhido para integrar o projeto de Oz
em funcdo do seu romance infantil de fantasia e aventura The Land of Green Ginger,
lancado em 1937, o que foi suficiente para encorajar a MGM a contrata-lo para a
adaptacao da obra de Baum para as telas, compartilhando os créditos de roteiro com
Florence Ryerson e Edgar Allan Woolf, outros dois especialistas em romances, pecas
teatrais e letras de musicas.

Trés dias apo6s Langley ter sido contratado para o filme, o roteirista Herman
Mankiewicz® entregou um apanhado de 17 paginas, o que mais tarde ficou conhecido
como a sequéncia do Kansas. Em seu livro, Baum dispendeu menos de mil palavras
para a vida de Dorothy, levando-a direto ao mundo da fantasia. No filme, todos os
escritores, comecgando por Mankiewicz, concentraram-se tanto no Kansas quanto em
Oz, pois acreditavam na necessidade de atingir um publico que se identificasse com
a realidade de Dorothy antes de transporta-la para o mundo da magia (FRICKE;
SCARFONE; STILLMAN, 1989).

Na primeira parte dos apontamentos sobre o texto de Mankiewicz, ha um
paragrafo sublinhado: “Como discutido, esta parte da imagem — até a porta ser aberta
depois de Dorothy chegar a Terra dos Munchkins sera filmada em preto e branco, mas
todo esforco deve ser feito através da coloragéo, para enfatizar a natureza cinzenta
da paisagem e a vida diaria de Dorothy” (HARMETZ, 1989, p. 27). Assim, antes que
o roteiro fosse escrito, ja havia sido decidido que apenas as sequéncias de Oz seriam

captadas em cores.

7 Noel Langley: 25 de dezembro de 1911 — 4 de novembro de 1980.

8 Herman Mankiewick: 7 de novembro de 1897 — 5 de margo de 1953. Entre outros filmes para o qual
escreveu roteiro esta Citizen Kane (1941). Mankiewicz néo foi creditado oficialmente pelo trabalho de
O Mégico de Oz (1939).


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-PT&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=http://oz.wikia.com/wiki/Florence_Ryerson&xid=17259,15700023,15700124,15700149,15700186,15700191,15700201,15700214&usg=ALkJrhiMlXZ7Ro9wCnWaH1IVJeG8UW1vDA
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-PT&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=http://oz.wikia.com/wiki/Edgar_Allan_Woolf&xid=17259,15700023,15700124,15700149,15700186,15700191,15700201,15700214&usg=ALkJrhg-J-FvBiKAgsyiRwcQneAE9Hjflg
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Ainda de acordo com Harmetz (1997), Langley possivelmente tenha sido
influenciado pela producéo cinematogréfica silenciosa de O magico de Oz (1925), na
qual o ator Oliver Hardy interpretou o Homem de Lata. Neste filme, tanto o Homem de
Lata como o Espantalho foram vistos primeiramente como fazendeiros do Kansas. De
acordo com Harmetz (1989), Langley também foi o responsavel pela associacdo da
Senhorita Gulch a Bruxa Malvada do Oeste, bem como sua transformacéo dentro do
tornado, defendendo o conceito de que “ndo se pode fantasiar personagens em
lugares desconhecidos, a menos que tenham sido apresentados no mundo real, com
antecedéncia” (HARMETZ,1989, p. 34), assim como na cena em que a imaginacao
de Gwen (Mary Pickford), em Rica e Pobre (1917)?, visualiza “Two Faced” (Gladys
Fairbanks) e “Big Ear” (Frank McGlynn) posteriormente a apresentacdo dos

personagens ao espectador.

Figura 1.1: Big Ear e Two Faced

airbanks

Fonte: Rica e pobre (1917)

Baseando-se em muitos filmes silenciosos de que gostava, Langley
adaptou diversas referéncias pessoais na producédo de Oz, a exemplo da bruxa de
Queen of the sea (1918), interpretada por Annette Kellerman, que apareceu pela
primeira vez em uma bolha (Figura 2) e proporcionou que Glinda usasse 0 mesmo
meio de transporte. A mencédo de Langley a Rica e Pobre (1917) resultou na sugestao
de filmar a transicdo do Kansas ao mundo de Oz por meio do sonho, assim como
Gwen, no referido filme. Dorothy leria o livro de O méagico de Oz (1900), na cama e,
ao adormecer, um livro cairia de sua prateleira, atingindo sua cabeca, 0 que seria 0

dispositivo de transicdo para o mundo de Oz, através da foto de capa do livro.

9 Poor little rich girl (1917), no titulo original.
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(HARMETZ, 1989, p 34). Na verdade, o que acabou acertando a cabeca de Dorothy

foi uma janela, mas o sonho ja seria o dispositivo para a viagem a fantasia.

Figura 2: Queen of the sea (1918

1)

ek ot

A Langley ainda se pode creditar a ideia de paralelismo entre os
personagens Zeke, Hunk e Hickory no Kansas e Espantalho, Homem de Lata e Ledo
Covarde em Oz, bem como uma das alteracdes em relacéo ao livro: a substituicdo
dos Sapatos de Prata pelos Sapatinhos de Rubi, porque, seguindo o manual de cores
em Technicolor, o0 contraste sugeriria um perfeito resultado de magia nas telas (Id.,
ibid., p. 43).

1.3.2 DIRETORES ENVOLVIDOS NO PROJETO

O mégico de Oz (1939) contou com a direcdo de quatro nomes, embora
apenas um tenha sido creditado (HARMETZ, 1989, p. 135).

Inicialmente, Richard Thorpe!! foi o escolhido para rodar as gravacdes a
partir de 10 de outubro de 1938. Apds duas semanas ele foi substituido sob a
justificativa oficial de ndo corresponder a expectativa da magia necessaria exigida pela
producdo. George Cukor!? analisou as cenas gravadas até entdo e percebeu que a

producgéo precisava de alteragcdes. Embora tenha ficado apenas trés dias no set de

Disposivel em:  <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Queen_of_the_Sea_(1918) - 6.jpg>.
Acesso em: 16 set. 2019.

HRichard Thorpe foi um diretor bastante versatil, que iniciou seu trabalho no vaudeville e no palco. Teve
uma forte ligacdo com MGM Studios, destacando-se na producéo de filmes westerns, ainda no cinema
silencioso.

12 George Cukor foi responsavel pela producdo de muitos filmes conhecidos e produzidos pela MGM,
incluindo O mégico de Oz (1939) e A Star is Born (1954) (SHIPMAN ,1997).


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Queen_of_the_Sea_(1918)_-_6.jpg
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwibqonI96zeAhXEFZAKHRi-D8EQjRx6BAgBEAU&url=https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Queen_of_the_Sea_(1918)_-_6.jpg&psig=AOvVaw06zbR-MSAfbSGwvdABo-hW&ust=1540946574584689
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filmagem, uma vez que ja estava a frente de outra producéo, suas mudancas foram
substanciais.

A escolha seguinte exigia alguém com a mesma dinAmica de Cukor, mas
que estivesse livre para o trabalho — o que naqueles tempos aureos hollywoodianos
era dificil. Victor Fleming chegou com data marcada para deixar o filme, uma vez que
estava comprometido com ... E o vento levou (1939)%3, permanecendo até fevereiro
do mesmo ano, tempo suficiente para supervisionar os efeitos especiais do tornado
que leva Dorothy a Oz. Restando apenas um més para o término das filmagens, King
Vidor foi o ultimo dos quatro diretores de O magico de Oz (1939) e sua
responsabilidade estava em finalizar as cenas em preto e branco, no Kansas
(SHIPMAN, 1997, p. 115 a 118).

Embora os quatro tenham contribuido com a producéo e hoje, com alguns
autores dedicados a pesquisas mais profundas seja possivel creditar uma ou outra
ideia, ndo existe como afirmar o que, ou quem exatamente foi o responsavel por cada
detalhe em particular. Sendo assim, para efeitos desta pesquisa, serd considerado
Victor Fleming como o responséavel pela producdo de O mégico de Oz (1939),
independentemente se em sépia ou em cores.

Apoés as inUmeras mudancas e substituicbes no elenco, e com Victor
Fleming a frente das filmagens, Oz comecou a ter cores vivas, inicialmente,
apresentando dificuldades ao diretor de fotografia escalado para a producdo: Herald
Rosson. O magico de Oz (1939) era apenas um dos primeiros longas-metragens a ser
feito em trés tiras de Technicolor. Fleming e Rosson ja tinham trabalhado em conjunto,
a exemplo de Mademoiselle Dinamitel4(1933) e Marujo Intrépido>(1937), em que
desenvolveram um estilo particular que envolvia a movimentacéo fluida de camera,
sobrepujando as dificuldades de movimentar o peso da camera Technicolor que,
segundo Fricke, Scarfone e Stillman (1989), tinham a funcéo de captar as cores de

uma maneira incomum aquilo que os olhos estavam acostumados a ver.

A Terra dos Munchkin deve ser a sequéncia mais colorida que ja se viu no
cinema [...] tem a Estrada de Tijolos Amarelos, a Cidade das Esmeraldas, os
Sapatinhos de Rubi e tudo isso precisa ser contado através da cor (FRICKE;
SCARFONE; STILLMAN, 1989)

13 ..Gone with the wind (1939), no titulo original.
14 Bombshell (1933), no titulo original.
15 Captains Corageous (1937), no titulo original
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1.4 APRESENCA DE JUDY GARLAND

Para melhor compreender a realidade de Judy Garland, este topico baseou-
se nas informagdes contidas no trabalho biogréafico desenvolvido por David Shipman
(1997). E sabido que em uma biografia, as informacées s&o descritas em um texto
romantizado. Mesmo assim, trata-se de uma fonte de consideravel importancia para
a busca de informacdes a respeito da realidade da atriz, dentro do cotidiano de
Hollywood.

Assim como tantas outras, brilhou a estrela de Judy Garland ap6s O magico
de Oz (1939). Uma das personalidades femininas da industria do entretenimento
estadunidense, Judy recebeu destaque durante a década de 1940 e refletiu os abusos
experenciados pelo sistema de estudios hollywoodianos denominado Star System
(SHIPMAN, 1997, p. 11).

Nascida Frances Ethel Gumm, ela iniciou sua carreira cantando no vaudeville,
apresentando-se com suas irmas, as Gumm Sisters, até o momento em que sua voz
e sua vulnerabilidade Ihe proporcionaram um contrato com a MGM, aos 13 anos de
idade. Nesta época, ja ndo encontrava espaco nos filmes com criancas (pois era mais
velha que Shirley Temple, na época com seis anos de idade e que vinha despontando
nas telas de cinema) e ainda estava entrando na adolescéncia, com todos o0s
problemas decorrentes dessa idade como, em seu caso, uma tendéncia ao
sobrepeso. De acordo com Shipman (1997), a famosa colunista de fofocas da época
Hedda Hooper a descreveu como “uma jovem fofinha de olhos redondos” (SHIPMAN,
1997, p. 66).

Frances chamou a atencdo dos produtores musicais, Arthur Freed'® e
Roger Edens?’, que logo passaram a trabalhar forjando seus talentos e mudando seu
nome, 0 que era uma pratica comum no Star System!8, A adocado de nova identidade

era um sinal de que Frances estava pronta para se tornar uma estrela. Até encontrar

16 Arthur Freed foi compositor e produtor cinematogréafico estadunidense, reconhecido por seu trabalho
em musicais dos anos 1930 a 1950.

17 Roger Edens foi um compositor de Hollywood, arranjador e produtor associado. E considerado
grande figura criativa na producéo de musicais da MGM durante a Era de Ouro de Hollywood.

18 Organizacao industrial do cinema, tal como foi aperfeicoada em Hollywood desde o fim da década
de 1910 visava antes de tudo, produzir um lucro méaximo para ses investidores. Conforme uma ldgica
classica na economia capitalista, isso levou, com objetivo de gerar lucros superiores, a aumentar o
custo dos produtos (os filmes) é dessa légica econbmica que, a principio, participa a star (“estrela”), a
atracdo principal, supostamente irresistivel, do flme em que ela aparece, e, conforme essa ldgica,
podemos, com todo rigor, falar de star system. (AUMONT; MARIE, 2003, p. 278)
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um batismo sonoro e adequado, houve véarias mudancas: a jovem foi Baby Gumm,
Frances Gumm, Gracie Gumm, Alice Gumm, Frances Gayne e Frances Garland, para
ndo mencionar uma das “Pequenas Lee”. Tornou-se Judy depois de cantar a masica
de Hoargy Carmichael, com esse titulo. “Ela havia cantado com seu humor malicioso
uma frase da letra que se revelaria profética: Se vocé acha que ela € uma santa e
depois descobre que néo é, ela é Judy” (SHIPMAN, 1997, p. 69).

Desde o inicio, ndo tinha o perfil fisico das outras estrelas de Hollywood.
Com apenas 1,51m de altura e uma mé postura da coluna vertebral, sempre se julgou
contra os padrbes de beleza do Sistema de Estrelas. Seguindo as informacfes de
Shipman (1997), Judy era constantemente humilhada e comparada as outras estrelas
do estudio. Talvez ai habite o inicio da sua inseguranca. Frequentemente Garland
concordava com as noticias a seu respeito, achando-se feia, gorda e incapaz.
“Imaginava que as produc¢des de cabelos e maquiagens a deixariam automaticamente
deslumbrante. [...] Entdo se via na tela. Era o pior momento da sua vida, pois
acreditava que suas sardas estavam ressaltadas, estava gorda e sua atuacao era
péssima” (Id., ibid., p. 134).

Pensando em decolar a carreira de Garland, os estudios MGM utilizaram a
estratégia de unir Judy a Mickey Rooney, transformando-os em um casal adolescente
de Hollywood. Para acompanhar o ritmo das gravacdes, Garland fazia uso de
anfetaminas e barbitdricos que lhes eram receitados frequentemente pelos médicos
do estudio.

Segundo Fricke, Scarfone e Stillman (1989), em 1938, aos 16 anos de
idade, Judy conseguiu o papel principal para interpretar Dorothy Gale e cantar a
cancdo pela qual é conhecida até os dias de hoje: Somewhere over the rainbow. A
cancdo é um lamento no qual a letra fala sobre viver em um lugar onde nao existem
problemas, desejando que os sonhos que ousa sonhar se tornem realidade.

Escolhida pelo Chefe de Estldio Louis B. Mayer!?, o papel de Dorothy Gale
foi entregue a ela. A principio utilizaria uma peruca loira para a personagem, mas 0s
produtores decidiram alterar este figurino, caracterizando Dorothy apenas como uma
garotinha ingénua e bem mais nova do que realmente era, assim como a descricao
da personagem no conto de Baum, publicado em 1900. (FRICKE, SCARFONE,

19 Louis B. Mayer foi um produtor de cinema estadunidense, conhecido como um dos fundadores do
estidio MGM, em Hollywood.
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STILLMAN, 1989, p. 72). Esta informacdo também é confirmada por Shipman,

engquanto aborda os detalhes da producéo do filme de 1939.

Judy Garland parecia artificial. Estava usando maquiagem demais. Estava
bonita demais. E como ela era jovem e inexperiente — embora talentosa -,
estava cometendo o erro de tentar ser uma gracinha, representando num tom
de contos de fadas. A idéia basica da histéria era uma garota completamente
normal do Kansas convivendo com todas aquelas aberracées. Se a menina
parecesse real, o filme inteiro ficaria muito divertido. (CUKOR apud
SHIPMAN, 1997, p. 116 )?°

A aceitacdo que tivera em O magico de Oz (1939) foi entendida como uma
férmula de sucesso pela MGM. Pensando em Judy na personagem Dorothy Gale, trés
caracteristicas se destacam. A rejeicdo, a infelicidade e o sonho acompanharam
Garland por toda sua vida e, também, nos demais personagens que interpretara.
Segundo Margarida Adamatti (2018), trata-se de um processo de “midiatizacdo da
persona” no qual os estudios criam a identidade da estrela, mesclando caracteristicas
da personagem e da atriz, a fim de que o publico, interessado em acompanhar a
estrela, busque cada vez mais conhecer sobre a vida particular da atriz. Ainda,
segundo Adamatti (2018), essa era pratica comum no Star System por volta dos anos
1930, em um processo de construcao da vida midiatica das estrelas.

Pela sua atuacdo, em O magico de Oz (1939) Garland recebeu um Oscar
Juvenil na premiagdo de 1940. Apesar da ascensdo na carreira, dos prémios, dos
elogios da critica a respeito da sua capacidade de lotar salas de exibicdo em todo o
mundo, sua vida particular era uma constante busca pela felicidade, assim como
detalha Morin (2002) ao discorrer a respeito da construgdo do Star System e dos
processos de neurose e necrose desse Sistema, que ndo mais alcancava o “happy

end” proposto como estratégia de fuga apés os periodos de crise estadunidense.

Um estidio de Hollywood n&do era um ambiente favoravel para uma
adolescente insegura. [...] As dificuldades que Garland ja sofrera em sua vida
condicionaram-na a buscar por outro final feliz, e outro, e outro... Quanto
maior o sucesso, maior o apetite por mais (SHIPMAN, 1997, p. 98).

20 George Cukor foi responsavel pela producéo de muitos filmes famosos da MGM, incluindo O magico
de Oz (1939) e A star is born (1954). (SHIPMAN,1997).
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Nasce uma estrela?! (1954), que em 2018 teve sua mais nova versao nos
cinemas??, assim como O magico de Oz (1939), foi um marco na carreira de Judy. A
histéria narra a jovem Esther Blodgett, uma sonhadora artista que deseja se tornar
grande estrela do cinema americano. Seus desejos se tornam realidade ao conhecer
o astro de Hollywood Norman Maine (James Mason) e os dois se apaixonam. Depois
de um tempo, casam-se e a carreira de Esther comeca realmente a decolar, passando
a ser conhecida pelo nome artistico de Vicky Lester. Enquanto sua fama aumenta,
seu marido esta cada vez mais decadente e afundado no alcool, 0 que comeca a
abalar a carreira de Vicky. No referido filme pode-se destacar a interpretacdo de Judy
Garland, que pode ver na histéria do personagem de Mason, o reflexo de sua propria
vida, que estava decadente.

De acordo com Shipman (1997), a vida de Judy até entdo tinha sido uma
sucessado de atrasos, compromissos cancelados, substituicdes em filmes e amores
infelizes. Ja havia rescindido contrato com a MGM e tentado o suicidio. Tentou
também se libertar das drogas para dormir e se manter acordada enquanto estava
nos estudios filmando Nasce uma estrela (1954). Assim como retratado neste filme,
os veiculos de comunicacédo insistiam na divulgacdo de que retomava os aureos
tempos, talvez na tentativa de justificar o que é permitido para a realidade de uma
estrela, ou pelo simples fato de manter seu nome na midia como parte da estratégia
de humanizacao desta atriz, colocando-a como vitima, a fim de aproxima-la e iguala-
la aos seres comuns, como era de préatica dos grandes estudios de Holllywood,
conforme afirmado por Adamatti (2018).

Por sua atuacédo nesta producao de 1954 ganhou um Golden Globe no ano
seguinte. Foi também indicada ao Oscar de Melhor Atriz em 1955, mas a Academia
resolveu premiar Grace Kelly por Amar é sofrer (1954)23, de George Seaton, ao invés
de Judy Garland. Suas expectativas estavam todas ai depositadas e esta falta de
reconhecimento a levou novamente as drogas (SHIPMAN, 1997, p. 301).

Em 1962, Judy foi indicada ao Golden Globe e ao Oscar de Melhor Atriz
Coadjuvante pelo filme O julgamento de Nuremberg (1961)?*, mas, novamente nao

2IA star is born (1937/1954/1976/2018), no titulo original. Cinco anos antes da primeira versédo, em
1932, a mesma histoéria deu origem ao filme What a Price Hollywood? (1932), indicado ao prémio de
melhor roteiro original, no Oscar de 1933.

22 O filme Nasce uma estrela (2018) foi estrelado por Lady Gaga e dirigido por Bradley Cooper, que
também interpretou seu parceiro de cena.

2 The country girl (1954), no titulo original.

24 Judgement at Nuremberg (1961), no titulo original.
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obteve sucesso na premiacdo. Neste mesmo ano, foi a primeira mulher a receber o
Prémio Cecil B. DeMille?® pelo conjunto de trabalhos cinematograficos, mas sua salde
fisica j& ndo correspondia a sua imagem. Ao final, “parecia ndo saber ao certo onde
terminava sua vida pessoal e comecava a vida publica. Essa figura fragil e esqualida
era uma sombra da antiga Judy Garland” (Id., ibid., p. 578).

Judy Garland morreu aos 46 anos de idade, no dia 24 junho de 1969,
deixando um montante de quatro milhdes de ddélares em dividas. “Morte acidental
devido a uma dose mal calculada de barbituricos”, escreveu o legista Gavin Thurston
no obituario (SHIPMAN, 1992, p. 581). Esta foi a primeira vez, apés a morte de Rodolfo
Valentino (estrela de origem italiana e que faleceu em 1926 de complicacbes pos-
cirdrgicas, aos 31 anos de idade), que uma fila de aproximadamente 20 mil pessoas
formou-se em frente ao caix&o aberto, na casa funeréaria Frank E. Campbell, em Nova
York, para se despedir de uma estrela do cinema.

O legado de Garland, como artista e como personalidade, ganhou forca
com o passar do tempo. Cinco anos ap0s sua morte, em 1974, foi condecorada com
o Grammy Lifetime Achievement Award.?® Em janeiro de 2017, seus restos mortais
foram removidos de Nova York e transferidos para o Hollywood Forever Cemetery,
em Los Angeles, a pedido de sua familia.

O American Film Institute?” nomeou Garland como a oitava entre as 100
Maiores Estrelas de Hollywood de Todos os Tempos. O magico de Oz (1939) e Nasce
uma estrela (1954) ocupam o terceiro e 0 sétimo lugar, respectivamente, como 0s
melhores musicais na classificacdo do mesmo AFIl. O mégico de Oz (1939) foi listado
como o sexto melhor filme e Over the rainbow encabeca a preferéncia entre as
musicas, tendo outras deste longa-metragem em posi¢cdes de destaque em outra lista
do AFI, como Have yourself a merry little Christmas, Get happy, The trolley song e
The man that got away.

Ainda é possivel afirmar que Judy Garland conquistou o prestigio da
comunidade gay. E facil perceber que a can¢do Over the rainbow, interpretada por
Garland em O magico de Oz (1939), trazia uma espécie de mensagem aqueles que,

25 Prémio Cecil B. DeMille € uma honoraria oferecida anualmente pela Associacdo de Imprensa
Estrangeira de Hollywood, na ceriménia anual do Golden Globe. E atribuido individualmente aqueles
que de alguma maneira contribuiram significativamente ao mundo do entretenimento.

26 O Grammy Lifetime Achievement Award é uma das principais categorias do Grammy Award. E uma
espécie de prémio pelo conjunto da obra de um artista. O troféu tem o nome de Prémio Bing Crosby,
seu primeiro vencedor.

27 American Film Institute - AFI. Disponivel em: <http://www.afi.com/100years/>.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Associa%C3%A7%C3%A3o_de_Imprensa_Estrangeira_de_Hollywood
https://pt.wikipedia.org/wiki/Associa%C3%A7%C3%A3o_de_Imprensa_Estrangeira_de_Hollywood
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isolados e reprimidos na época pré-Stonewall?8, identificaram-se com os sonhos da
personagem Dorothy e a sua historia carregada de simbolismos e interpretacdes,
sobre o viver em um lugar longe de problemas. Essa projecdo é resultante da

humanizagéo da estrela, descrito anteriormente.

Oz foi uma pedra fundamental na mitologia gay por pelo menos cinco
décadas, e os personagens e didlogos do filme se transformaram em uma
cadigos secretos para uma subcultura. Os homossexuais nas forcas armadas
dos Estados Unidos chamam a si mesmos como “amigos de Dorothy”, assim
como a frase “Tenho a sensacao de que ndo estamos mais no Kansas” virou
um tradicional cumprimento de boas-vindas para pessoas de fora da cidade
em visita a bares gays dos grandes centros. Para o publico que assistia as
imensamente populares exibigcdes de O Magico de Oz pela TV dos anos 1950
em diante, a imagem daquela ingénua e melancélica Garland adolescente
era revestida de uma irbnica consciéncia da atormentada e autodilacerante
criatura na qual ela se transformava. Sua versdo de Somewhere over the
rainbow tornou-se um hino de dor que consideravam pertencentes a uma
minoria desprezada. Sua interpretacdo da musica parecia, como diz um
personagem em Judy at the Stonewall Inn29, incorporar “todas as vozes do
mundo em sofrimento torcidas em uma forma espectral” (BRANTLEY, 1994).

Em relacdo a Judy Garland ser uma das maiores representantes do
universo LGBT+%° do século 20 Kayleigh Adamson (2015) também contribui,

afirmando que,

assim como sua personagem, Judy Garland, na vida real, aceitava as
pessoas diferentes e tornou-se um grande e definitivo idolo da comunidade
gay nos anos 1950 e 1960. Ela se enturmava facil, era muito humana e, acima
de tudo, era camp3l. Camp, como definiu Babuscio®?, é “o conjunto de
elementos em uma pessoa, situacao ou atividade que expressa ou € oriundo
de uma sensibilidade gay”. Camp estava na esséncia de Garland. Ela era
maior que a vida, alguém bem extravagante. No final de sua carreira, Judy
comecgou a se perder, excedendo-se no alcool e nas drogas. Mesmo assim
seus fas ainda a amavam. De alguma forma ela desmoronava e ndo escondia
a sua luta, s6 para mostrar o quao humana era e que nao queria ser vista
como vitima. Até hoje Judy Garland ndo é um exemplo de camp. Judy
Garland é o camp (ADAMSON, 2015).

28 Marco inicial do movimento de orgulho homossexual nos EUA e no mundo. O evento ganhou este
nome porque, na noite de 28 de junho de 1969, trabalhadores e clientes do local revidaram na mesma
propor¢cdo a mais uma invaséo policial com o uso da forca e violéncia, para prender travestis sob a
alegacédo de falta de licenca para a venda de bebidas alcodlicas, mas com o objetivo de “reprimir a
homossexualidade”.

29 Filme de Thomas O’Neill sobre um travesti que dubla a cantora e atriz no Stonewall Inn, bar gay
situado em Nova York onde ocorreu a “Batalha de Stonewal”.

3 Sjgla para denominar 0 movimento gay como um todo. E formada pelas iniciais dos termos Iésbicas,
gays, bissexuais e transexuais. O simbolo + incorpora as outras vertentes da sexualidade humana que
n&o se encaixam nesses quatro termos anteriores.

81 Camp é o nome dado a um estilo estético que considera que algo seja atraente justamente por causa
de seu valor irbnico ou extravagante ou ainda seja considerado de mau gosto pelo senso estético
comum.

32 Jack Babuscio é escritor e autor do livro Camp and the gay sensibility (2004).
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Na década de 1950, ser “amigo de Dorothy” era uma expresséao utilizada
entre 0s homossexuais com a intencao de indicar que alguém era gay. No entanto,
alguns autores, a exemplo de Ken Cage e Evens Moyra, ao reafirmarem a idolatria a
Garland, indicam que possivelmente “esta expressao se referia a Dorothy Parker, uma
autora que tinha muitos gays entre seus leitores, tendo a frase sido reaproveitada por
ela apos o filme O magico de Oz (1939)” (CAGE; MOYRA, 2003, p. 10)

A respeito do mito Judy Garland e a mescla entre sua personalidade e sua
persona, Caillois (1972) afirma:

Da realidade externa ao mundo da imaginacéo, do homem a atividade reflexa
a imagem, o caminho talvez seja longo, mas sem cortes. Em todo lado os
mesmos fios tecem os mesmos desenhos. Nada ha que ser autdbnomo,
gratuito, sem causa e sem fim: o préprio mito € equivalente de um ato
(CAILLOIS, 1972, p. 63).

De acordo com Edgar Morin (1989), pode-se entender que em Hollywood,
a ideologia determinava que as estrelas admitissem uma personalidade arquetipica,
a fim de mesclarem suas vidas nas telas a vida real. A vida das estrelas era enfeitada
pelos cuidados do Star System e da cultura de massas. Os divércios em série ndo
significavam fracassos sucessivos, mas a busca constante pelo amor verdadeiro. As
mudancas de endereco ininterruptas ndo eram vistas como instabilidade, mas como
viagens paradisiacas. A presenca nas festas, em grandes companhias, eram
interpretadas como alegria, consumo e diversao; os isolamentos nas residéncias de
luxo eram voluntéarios, para evitar aglomeracdes e ndo causados pela soliddo, bem
como os internamentos em hospitais eram apenas fadiga fruto do trabalho, néo fruto
da depressao ou do uso de drogas (MORIN, 1989, p. 130).

Entendendo de maneira particular a aceitacdo do definhamento pessoal de
Garland frente ao sistema imposto pelo Star System, Clarissa Estés®® (1999)
apresenta uma referéncia para justificar esta trivializacdo da violéncia intima, por ela

denominada “aprendizado da impoténcia”, que da mesma maneira,

nado so6 influencia as mulheres a ficarem com parceiros alcodlatras, patrées
exploradores e grupos que se aproveitam delas e as importunam, mas
também faz com que elas se sintam incapazes de se erguerem para apoiar
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aquilo que acreditam profundamente: sua arte, seu amor, seu estilo de vida,
sua preferéncia politica (ESTES, 1999, p. 183).

Para Shipman (1997), a morte de Judy aconteceu néo pela falta, mas pelo
excesso. Sua trajetoria de vida reflete, nada mais que a trajetéria pura de Hollywood.
Nos esforgos dos estudios em tentar criar a imagem de uma estrela perfeita, pouco se
atentavam que isso teria um custo. Desde o inicio do seu estrelato trataram-na como
um “patinho feio”, sendo pressionada até o ponto em que seu trabalho era
dispensavel. Sua vida, por isso, refletiu as experiéncias felizes e infelizes de seus
personagens, assim como proposto a todas as estrelas do Star System. Judy Garland
despertava o interesse de Hollywood apenas enquanto permanecia rentavel.

Em analogia ao que afirma Estés (1999) sobre as mulheres, é possivel
entender que Judy Garland era ciente dos abusos que sofria pelos estudios, assim
como muitos outros astros e estrelas que despontaram até os dias de hoje, mas
sonhava com um reconhecimento que nunca teve. Seu declinio iniciou quando Ihe foi
oferecida a primeira pilula. O vicio que Ihe confortava, era mais uma das escolhas

erradas de sua vida.

A dependéncia de substancia quimica é uma verdadeira armadilha. As drogas
e o0 alcool sdo muito parecidos com um amante violento que nos trata bem a
principio e depois nos espanca; pede desculpas, é gentil por algum tempo e
de repente volta a espancar. A armadilha consiste em tentar ficar levando em
conta o lado bom, enquanto procuramos ignorar o lado negativo (ESTES,
1999, p. 187).

A protagonista de O Magico de Oz (1939) se encontrava exatamente no
ponto de interseccdo entre 0 modelo e seu duplo. Ela propria almejava ser algo que
nao era. Frances Gumm almejava ser Judy Garland desde a adolescéncia. “A
dependéncia comeca quando a mulher perde sua vida feita a mdo e cheia de
significado e passa a ter uma fixacdo em resgatar de qualquer forma qualquer coisa
que lembre essa vida” (Id., ibid.).

Ainda, segundo Estés (1999), o problema estava em ceder as drogas como
fuga da realidade, entendendo que “a falta de instinto para reconhecer as armadilhas,
para saber quando basta, para criar limites para a defesa da saude e do bem-estar”
foram excessos que, inicialmente causaram poucos problemas, mas que com o

passar do tempo criaram corpo além do seu controle (ESTES, 1999, p. 186).
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idolos que morreram de forma tragica e precoce entre as décadas de 1920
e 1960, o periodo de grande popularidade do cinema estadunidense no Século XX,
eternizaram suas imagens ainda jovens como mitos da sétima arte. Além de Rodolfo
Valentino, ja citado nesta pesquisa, também podem ser listados como exemplo James
Dean e Marilyn Monroe. James Dean atuou em apenas trés filmes, gravados entre
1953 e 1954. Em um deles, Juventude Transviada (1955)%4, interpretou o personagem
que personificava nos bastidores, um jovem inquieto, que ndo aceitava seguir 0s
padroes de comportamentos da sociedade e sempre arrumava brigas e confusdes.
Ficou marcado como o grande nome da rebeldia juvenil ao nao resistir, aos 24 anos,
aos ferimentos provocados por um acidente automobilistico em uma estrada
californiana, em 1955, semanas antes de sua obra mais famosa chegar as telas dos
cinemas. Marilyn Monroe tinha 36 anos quando uma overdose acidental de
barbituricos tirou a vida da estrela de filmes como Os homens preferem as louras
(1953)%, Nunca fui Santa (1956)3¢ e Quanto mais quente melhor (1959)%, que a
tornaram o mais famoso simbolo sexual de Hollywood.

Judy Garland morreu h& exatamente meio século, vitima das crueldades
psicolégicas impostas pelo Star System de Hollywood, sem saber do grande
significado de sua carreira e imagem publica para os fas de seus filmes, sobretudo,
sem ter nocdo de sua extrema relevancia para vida destes mesmos, especialmente
pela ajuda as pessoas a enfrentar seus dramas e problemas cotidianos, por meio da
identificagdo com a vida da atriz e cantora, bem como o icone de toda uma camada
da sociedade com grande representacdo e extrema importancia sécio-histérica, em
todo o mundo, como pode-se observar em alguns documentéarios que retratam sua
vida, a exemplo da producéao Life with Judy Garland: me and my shadows (2001)3,
de Robert Allan Ackerman, e que conta com a coproducao de sua filha, Lorna Luft.

34 Rebel without a cause (1955), no titulo original.

% Gentlemen prefer blondes (1953), no titulo original.

36 Bus stop (1956), no titulo original.

37 Some like it hot (1959), no titulo original.

38 Disponivel em:<https://www.youtube.com/watch?v=ay5VW__TTcU>
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1.5 A CRIACAO DOS EFEITOS ESPECIAIS

Independentemente do género cinematogréfico, os efeitos especiais acabam
despontando nas producfes. Neste tdpico, a referéncia é sobre seus primordios,
época em que 0s truques mecanicos e ilusdes de oOtica eram usados para criar uma
realidade que sO existiria na visdo do espectador. A intencdo é analisar os efeitos
especiais enquanto recortes fantasticos na mise-en-scene, comparando-os as ilusdes
criadas por Meliés, na época do primeiro cinema.

Géorges Meélies foi um dos pioneiros dos efeitos especiais
cinematograficos. Sua obra mais conhecida, Viagem a Lua®® (1902), misturava
praticamente todas as solu¢des que se conheciam na época, a exemplo da animacao,
stop motion, miniaturas, truques de camera e iluminagéo, na intencao de surpreender
o outro lado da tela. O resultado inspirou as seguintes geracdes de cineastas, que
buscariam explorar ainda mais as diversas outras técnicas de criar a magia nas telas.

Visto por oito décadas ap6s seu lancamento, O magico de Oz (1939) pode
ser considerado, atualmente, uma obra de imaginagéo e habilidade cinematogréfica.
Inicialmente, a falsidade Obvia presente nos cenarios e as solugbes de filmagem
utilizadas na mise-en-scene reforcam a caracteristica fantastica dessa producao,
realizada ha pouco mais de dez anos ap0s a chegada do som aos filmes.

Um dos principais desafios da producéo foi fazer a fantasia proposta por
Baum em seu livro (1900) parecer possivel.

Muitas informacdes as quais se tem acesso hoje sobre a fantasia, se
concentram no que diz respeito ao género literario, mas € possivel aplica-las também
ao cinema, em funcdo de que ambos os eventos se desviam das representacdes
realistas.

E sabido que n&o se pode mencionar a fantasia no cinema do século XX
sem recorrer ao mundo de Meliés, portanto, a analise a seguir foi estruturada com
base em uma comparacéao feita entre as imagens dos efeitos especiais de O magico
de Oz (1939) e as trucagens apresentada por Melies, no primeiro cinema, sem afirmar
que os efeitos da producdo de 1939 foram baseados nas obras de Melies. Um
exemplo foi observado, de maneira particular, entre as flores plasticas do jardim de

Oz e o jardim do filme Conte de la grand-mére et reve de I'enfant (1908), de Méliés.

39 La voyage dans la lune (1902), no titulo original.
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Figura 3: Jardim de Oz Figura 3.1: Jardim de Mélies
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Fonte: O Magico de Oz (1939)

Fonte: Elaborado pela autorat*®

De acordo com Bordwell e Thompson (2014), os efeitos especiais podem
ser mecanicos, realizados durante as filmagens e usando dispositivos praticos que
interagem com a cenarios, ou os denominados 6ticos, que envolvem técnicas de
posicionamento de cameras, iluminacao e filtros para que ilusbes sejam criadas e se
ultrapasse o limite da realidade. Atualmente, alguns truques também podem ser
criados por meio de modelos e imagens geradas por computador ou, entdo, por meio
de planos fotografados separadamente, que podem ser combinados na mesma tira
de pelicula para dar a impressao de que os dois planos sao adjacentes. “A maneira
mais simples da fazer isso é por sobreposi¢cédo. Fazendo dupla exposicdo na camera
ou na impressao em laboratério, uma imagem é colocada sobre a outra” (BORDWELL;
THOMPSON, 2014, p. 212).

Outros nomes contribuiram para o desenvolvimento do primeiro cinema no
infcio do século XX. Robert W. Paul* construiu sua prépria camera copiando o
sistema desenvolvido por Thomas Edison e, com isso, conseguir produzir filmes que
colaboraram com o aprimoramento dos efeitos especiais. O inglés G. A. Smith*?
também contribuiu com a histéria dos efeitos especiais desenvolvendo uma camera e
patenteando a técnica de exposi¢do dupla com a qual teve a experiéncia de filmar

“fantasmas” em 1909.

40 Fonte: Conte de la grand-mere et reve de I'enfant (1908).Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Sg0O4T7e_ZZg>. Acesso em: 14. Ago. 2019.

41 Robert William Paul (1869-1943) era um eletricista e fabricante inglés de equipamentos 6ticos que
se tornou produtor e fabricante também de material de cinema.

42 George Albert Smith (1864-1959) era um inventor, ilusionista, hipnélogo e astrbnomo inglés que
desenvolveu técnicas pioneiras de edicdo e close-ups em obras produzidas entre 1897 e 1903 e
realizou importantes contribuicdes para o primeiro processo bem-sucedido de uso de cores em filmes,
o Kinemacolor.


https://www.youtube.com/watch?v=SgO4T7e_ZZg
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Para Bordwell (2014):

As sobreposicfes sdo usadas desde os primeiros anos do cinema. Uma
funcdo comum é representar fantasmas, que podem surgir como figuras
transllcidas. As sobreposi¢cdes muitas vezes também fornecem uma maneira
de expressar sonhos, visdes ou lembrancas. Geralmente, essas imagens
mentais sdo0 mostradas contra uma visdo em primeiro plano de um rosto (Id.,
ibid., p. 290).

O efeito de sobreposicdo acima mencionado foi a solucéo utilizada em O
magico de Oz (1939) para narrar o processo de sonho*? de Dorothy ao ser atingida na
cabeca (Figura 4) e, também, de apresentar as diversas a¢des que se passam na

janela, em meio ao tornado, e que serdo narradas no préximo capitulo.

Figura 4: O sonho de Dorothy

Este efeito de sobreposicdo utilizado para caracterizar os sonhos ja era
pratica desde o final do século, no primeiro cinema, como o exemplo do filme Santa
Claus (1898), de G.A. Smith, no qual uma menina dormindo sonha com o Papai Noel
trazendo muito presentes (Figura 5). A partir do momento que ela se deita, surge a
imagem sobreposta de Papai Noel andando sobre os telhados, sugerindo que a cena
se refere ao sonho da menina. A producéo de pouco mais de um minuto é conhecida

como o primeiro filme a retratar a historia do Natal.

43 Atividade psiquica que se produz durante o sono, da qual o sujeito guarda uma lembranga mais ou
menos precisa ao acordar. A analogia entre sonhos e fiime é bem antiga, j& que ambos s&o
representacao de imagens em movimento. Para Sigmund Freud, o sonho resulta de um trabalho de
elaboracdo ao fim do qual os desejos recalcados na vida diurna conseguem se exprimir, mas
disfarcando-se para enganar a censura e serem aceitos pela consciéncia (AUMONT; MARIE, 2003, p.
276).
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Figura 5: O sonho em Santa Claus (1898

Fonte: Santa Clauss (1898)

Em O mégico de Oz (1939), as cenas do filme foram todas gravadas
internamente, mas nao havia estudio grande o bastante para filmar o milharal onde
Dorothy encontra o Espantalho. O que se vé no filme € uma enorme pintura em um
fundo de cenéario com 8m de altura e 122m de comprimento, 0 que ndo minimiza o
fato de ser uma combinacdo da abordagem teatral presente em O magico de Oz
(1939) e da abordagem de cinema. A construcdo de um cenario que atendesse as
necessidades do filme vai ao encontro da afirmacéao de Bordwell e Thompson (2014)
a respeito da mise-en-scéne, que entende que, “como alternativa, o cineasta também
pode construir o cenario. Meliés atestou que filmar em estidio aumentava seu controle
sobre o filme, e muitos cineastas seguiram seu exemplo” (BORDWELL; THOMPSON,
2014, p. 210).

Outras cenas de O magico de Oz (1939) exigiam uma vista ainda maior.
Contrastando com o milharal, é possivel observar a Estrada de Tijolos Amarelos que
segue ao longe e, na verdade, tinha menos de 1,5 m de comprimento (Figura 6). Esta
pintura do cenério foi uma dentre as obras de arte usadas no filme (HARMETZ, 1989,
p. 220). Tal efeito pode ser melhor entendido observando as imagens abaixo (Figuras
6 — 6.2) na Cena 28, de inicio da Estrada de Tijolos Amarelos e, também no inicio do

filme, na Cena 3 por onde Dorothy corre, no Kansas.



Figura 6: Matte painting — Estrada de Tijolos Amarelos
o o 1[! i 'i,"", i

Fonte: Livro The wizard of Oz (2009)*

Figura 6.1: Matte painting — Cidade das Esmeraldas

Fonte: Livro The wizard of Oz (2009)

Figura 6.2: Matte painting - Kansas

Fonte: Livro The wizard of Oz (2009)

44 Disponivel na caixa promocional lancada em comemoracao aos 70 anos de O magico de Oz
(2009).

37


https://www.google.com.br/imgres?imgurl=https://i.pinimg.com/originals/4f/84/f6/4f84f6983cd4e8869c74aa0545d61e54.jpg&imgrefurl=https://www.pinterest.com/pin/108790147220911512/&docid=AzZw50Qxi8S9JM&tbnid=BFOyqvx9YFEr1M:&vet=10ahUKEwiiz_LF4e3hAhWTIbkGHdIACf0QMwhcKBUwFQ..i&w=576&h=457&bih=525&biw=1280&q=matte%20painting%20wizard%20of%20oz&ved=0ahUKEwiiz_LF4e3hAhWTIbkGHdIACf0QMwhcKBUwFQ&iact=mrc&uact=8
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwihisfK4e3hAhUkDrkGHR9LAkoQjRx6BAgBEAU&url=https://www.icollector.com/Original-matte-painting-from-the-opening-scene-of-The-Wizard-of-Oz_i10030555&psig=AOvVaw0mGqYAOL3eje0ZW3fHywW1&ust=1556368215066330

38

Bordwell e Thompson (2014) abordam esta pratica, esclarecendo que ha
um tipo de composicao que envolve a pintura das areas desejadas do cenario, que é

entdo filmado, denominando matte painting:

A primeira pelicula é combinada com a pelicula que registrava a acao,
segregada nas por¢cdes em branco do cenario pintado. Dessa maneira, uma
composicao pode criar todo um cenario imaginario para o filme. Composicées
fixas desse tipo tornaram os planos de efeito com vidro obsoletos e foram téo
amplamente usados no cinema comercial que, até fins dos anos 1990, o
pintor de composi¢des havia se tornado uma figura essencial na producéo.
Em anos recentes, as pinturas de composicdo (matte paintings) tém sido
feitas por programas de computador, mas sdo usadas da mesma maneira
para criar o cenario. Com uma pintura de composi¢éo, porém, o ator nao pode
se deslocar para as por¢des pintadas do quadro sem parecer que
desapareceu. Para solucionar este problema, o cineasta pode usar um
travelling matte. Neste, o ator é fotografado contra um pano de fundo vazio,
geralmente azul. Na impressdo de laboratério, o contorno do ator em
movimento é cortado do pano de fundo desejado. Apé6s trabalho de
laboratério adicional, o plano do ator € encaixado no espaco vazio em
movimento na filmagem do plano de fundo (BORDWELL; THOMPSON,
2014., p. 293).

Inicialmente, estas composicées eram criadas pintando uma paisagem,
conjunto ou local distante e permitindo aos cineastas criar a ilusdo de um ambiente
que ndo estava realmente presente na filmagem. Uma das primeiras técnicas
utilizadas com a intencéo de se obter uma imagem composta foi a captacao através
de uma parede de vidro, na qual se pintavam elementos que seriam incluidos na
composicdo e era posicionada entre a camera e a cena a ser filmada. Norman Dawn*®
foi a primeira pessoa a usar uma lamina de vidro em um filme. “Dawn aprendeu esta
técnica enquanto trabalhava como fotografo em Los Angeles, em 1905 [...], quando
colocou uma lamina de vidro na frente da camera e pintou uma arvore no vidro para
bloquear um poste em frente a um prédio” (MATTINGLY, 2011, n p.).

Esta mesma técnica foi utilizada no filme O méagico de Oz (1939), na escrita
Surrender Dorothy nos céus de Oz, feita pelo voo da Bruxa Malvada do Oeste em sua
vassoura. O resultado foi alcancado com a escrita por meio de uma seringa que
esguichava tinta ou outro liquido colorido em uma mesa de vidro, colocado em frente
as cameras. A seguir, jogavam agua para dar o efeito de letras dispersas (HARMETZ,
1989, p. 243).

45 O primeiro filme de Dawn, Mission of California (1907), fez uso extensivo da referida técnica, a qual
patenteou em junho de 1918. Trés anos depois, processou os artistas Ferdinand Pinney Earle e Walter
Percy Day, alegando que a técnica de mascarar imagens e a dupla exposi¢cdo eram de sua autoria e
acabou perdendo a acdo, em funcdo da alegacdo de que a técnica ja era pratica comum na indUstria
cinematogréafica (COTTA VAZ; BARRON, 2002, p. 55).
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Esta solucéo de filmagem, através de paredes de vidro, remete novamente
as gravactes de Mélies, que muito utilizava as paredes de seu estudio, bem como
outros aparatos de vidro nas filmagens, a exemplo do aquario utilizado no filme La
Siréne (1904):

Figura 7: Entreguem Dorothy

Fonte: O magico de Oz (1939)

Figura 8: La Sirene (1904

Fonte: La Siréne (1904)

Em muitos filmes, diferentes tipos de efeitos especiais sdo combinados. [...]
Um Unico plano de um filme pode animar miniaturas ou modelos usando a
técnica de animacéo, quadro a quadro, expressar seus movimentos, por
travelling matte e acrescentar disparos de raios animados atrvés da
sobreposi¢éo, enquanto uma pintura de composicao fornece o pano de fundo
(BORDWELL, 2014, p. 294).

Todos esses efeitos especiais exigem a ordenacdo do material diante da
camera e, em certa medida, sdo aspectos da mise-en-scene. Porém, também vale

ressaltar a importancia da exigéncia do controle das escolhas fotograficas (como
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refilmar e fazer ajustes de laboratoérios) e impactar as relacdes de perspectiva, de
modo que envolvam também a cinematografia.

Assim como nos filmes de Melies (Figura 9), a exemplo de Viagem a Lua
(1902), para fazer a Bruxa Malvada do Oeste aparecer e desaparecer na producao de
1939 o artificio utilizado foi a cortina de fumaca (Figura 9.1). A solucdo encontrada
pela MGM consistia em construir um alcapdo no chéo, associado aos efeitos de fogo,
cobertos por uma névoa no ar. Um processo aparentemente simples, mas que
demandava muita atengcao. A ideia era a de que Margareth Hamilton descesse pelo

alcapdo abandonando sua roupa, a fim de criar a ilusdo de desaparecimento.

O importante era que se certificasse de contar os passos e chegar a
plataforma do elevador que havia sido cortada no inicio da Estrada de Tijolos
Amarelos. Ela, entéo, teria que levantar os bragos e segurar a vassoura, para
gue pudesse entrar direto no alcapdo (GILLESPIE apud FRICKE;
SCARFONE; STILLMAN, 1989, p. 95).

Figura 9: Viagem a lua (1902

Fonte: O mégico de Oz (1939)
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Uma ilusdo mais complexa serviu para criar o tornado que devasta o interior
do Kansas. A primeira ideia era utilizar uma miniatura, pois havia a necessidade de
uma boa fotografia. Gillespie e Don Trumbull*é criaram uma enorme “meia-calga” de
nove metros de altura em volta de um arame, que se mexia com uma roldana pelo set
todo, soprando sujeira, fumaca, e terra por dentro do tecido. Pela dinamica da seda,
o resultado fazia o mesmo movimento de um tornado. Essa “meia-calg¢a” tinha um
portico, especialmente desenvolvido para o estudio, permitindo que se movesse da
esquerda para a direita, para frente e para tras. No fundo, havia outro carrinho ligado
a base do funil, possibilitando esticar e mover durante a filmagem. Uma espécie de
nuvem-funil existe em um panorama miniatura na fazenda, em que tudo foi reduzido
para que a camera pudesse fotografar esta imagem de fundo, quase como um
diorama*’, para que as imagens de Dorothy fossem captadas em frente de uma tela
de projecéo traseira com um set miniatura em uma plataforma (Figura 10). Neste caso,
havia o portdo da fazenda e atras dela estaria a projecdo miniatura do tornado
(RUSHDIE, 1997, p. 31).

Buscando as referéncias de Bordwell e Thompson (2014) a respeito da

solucéo encontrada por Vitor Fleming na captacdo da cena do tornado, infere-se que:

Nem sempre é necessario construir um cenario de proporcdes reais. Durante
grande parte da histdria do cinema, os cineastas usaram construgées em
miniatura para criar cenas fantasticas, ou simplesmente para economizar.
Partes do cenario também poderiam ser criadas como pinturas e combinadas
fotograficamente com partes em tamanho real (BORDWELL; THOMPSON,
2014, p. 212)

Harmetz (1989) descreveu o diorama construido para a captacédo da Cena
12, mencionando que a camera fotografaria Dorothy em um set parcial, com uma tela
de projecéo traseira do tornado ao fundo. Seria um dispositivo usado para projetar a
imagem na tela, como parte do processo de criar a ilusdo ao espectador.

46 Donald Trumbull (1909 — 2004) foi um dos pioneiros dos efeitos especiais no cinema dos Estados
Unidos. Além de trabalhar em O mégico de Oz (1939), ele também fez filmes como Contatos imediatos
de terceiro grau (Close encounters of the third kind, 1977) e S.0O.S.: tem um louco solto no espaco
(Spaceballs, 1987).

47 O diorama € uma variante da cenografia teatral e considerado um elemento precursor da
cinematografia. E um quadro cénico de grandes dimensdes, com iluminacdo especial, para dar
movimento e tridimensionalidade ao reproduzir cenas e paisagens. No inicio do Século XIX, ndo
existiam a fotografia e o cinema. Neste contexto, o teatro era o espetaculo mais popular e reconhecido
socialmente. A invencao do primeiro diorama se deve ao francés Louis Daguerre, que desenvolveu um
espetaculo visual na qual os espectadores observavam cenas de animagdo que mudavam de aparéncia
com efeitos no palco e na iluminagéo.
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Figura 10: Diorama em O mdgico de Oz (1939)

Fonte: livro The wizard of Oz (2009)

Bordwell e Thompson (2014) também detalham este processo de filmagem:

No processo, 0 cineasta projeta a flmagem de um cenario em uma tela,
depois filma os atores atuando na frente da tela. A producéo classica de filmes
em Hollywood iniciou esse processo em fins dos anos 1920 como uma
maneira de evitar levar o elenco e equipe para filmar em locagao. A técnica
de Hollywood envolvia colocar os atores contra uma tela translicida e projetar
uma filmagem do cenario por trds dela. O conjunto todo podia entdo ser
filmado de frente (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 291).

A parte interna do tornado que Dorothy vé de sua janela foi criada com
efeitos de luz sobre um fundo pintado. Gravando vérias cenas independentes, juntou-
se isso a dois fazendeiros em um barco, a Srta. Gulch de bicicleta e, também, & Bruxa
Malvada do Oeste voando em sua vassoura. As captacdes acontecem em um fundo
neutro e expostos duas vezes, assim como as cabecas duplicadas de Melies (Figura
11), no filme L’homme Orchestre (1900). Hoje em dia, os computadores criam este
efeito, podendo copiar e substituir, tudo digitalmente, frame apds frame, mas, naquela
época era necessario planejar e esquematizar, depois mandar as ideias aos

laboratorios, que o executariam em um longo tempo.



43

Figura 11: L’homme Orchestre 1900

Fonte: L’homme Orchestre (1900)

Na Cena 57, em que 0s amigos conseguem pedir ao Magico aquilo que
mais desejam, os efeitos especiais desta cena também s&o simples. Novamente, em
uma analise particular, compara-se Melies a Fleming. Em vez de uma tela, como
citado anteriormente, a cabeca sem corpo de Oz (Figura 12) foi projetada em fumaca
para dar a figura estética, vida prépria. A ilusdo é baseada apenas em fumaca e
espelhos. Hoje, efeitos como estes seriam criados por softwares em computadores.
Em 1901 eram desenvolvidos por meio de experiéncia praticas, assim como citado
anteriormente, a exemplo de L'homme a téte de caoutchouc (1901), um filme de

fantasia dirigido por Georges Méliés (Figural2.1).

Figura 12: A grande cabeca dg Melies Figura 12.1: A grande cabeca de Fleming

Fonte:L’homme a téte caotchouc (1901) Fonte: O méagico de Oz (1939)

Os Macacos Alados também sédo uma referéncia importante da fantasia em

O magico de Oz (1939). Podem ser associados as gargulas gotico-medievais, vistas
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no alto dos prédios, em geral igrejas e catedrais, esculpidas de maneira a disfarcar os
canos por onde escoava a agua da chuva dos telhados. Em alguma medida, inspiram
os pesadelos humanos, sendo quase impossivel ndo as imaginar em subito
movimento, abandonando a vigia para aterrorizar no escuro da noite.

Mélies em suas filmagens, também se utilizava dos cabos de aco para
levantamentos. Um bom exemplo é o filme Le Diable au Couvent (1899), que pode
ser observada de acordo com a Figura 13, abaixo. Ja na Figura 13.1 é possivel
visualizar os Macacos Alados de Fleming levando Dorothy para o Castelo da Bruxa
Malvada do Oeste sendo suspensos pelos mesmos cabos de aco, solucéo utilizada

por Meliés em 1899.

Figura 13: Cabos de aco de Mélies Figura 13.1 Cabos de aco de Fleming

De acordo com Aumont e Marie (2003), no cinema, 0 termo trucagem
perdeu a conotacdo pejorativa admitida na vida cotidiana e, portanto, a técnica é
implicitamente reconhecida no mundo cinematografico por ser detentora do poder de
invencéo e de fabricacdo de mundos, favorecendo a experiéncia fantastica.

Sendo assim, os tépicos apresentados no primeiro capitulo deste trabalho,
tiveram a intencdo de fornecer informacdes sobre a construcdo da impresséao de
fantasia que envolve o fime O magico de Oz (1939) e que se buscara detalhar nos

capitulos que se seguirdo.
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Parte Il

Capitulo 2 — A MISE EN SCENE: ENTRE O MUSICAL E A FANTASIA

Em francés, originalmente mise-en-scéne (pronuncia-se miz-an-cene)
significa “por em cena”, uma palavra aplicada, a principio, a pratica de direcéao
teatral e estendida a direcdo cinematografica [...]. Inclui os aspectos do
cinema que coincidem com a arte do teatro: cenario, iluminacéo, figurino e
comportamento dos personagens (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 205)

A interpretacdo critica de uma obra de arte € competéncia individual
daquele que vive a experiéncia. As informacdes permanecem inertes até serem
captadas pelos espectadores que, automaticamente, constroem uma rede de
significacdo baseada em suas referéncias. E natural, ao serem expostos a um
determinado filme, seriado ou outra producdo audiovisual, que os espectadores nao
se atentem aos elementos estilisticos como fluidez das cameras imposta pelo diretor,
montagem, iluminagc&o ou cor, uma vez que esse impacto € um processo automatico
gue, assim como ocorre nas experiéncias com quaisquer obras de arte, desperta no
espectador impressoes instigantes e envolventes, certificando o fato de que engaja os
sentidos, sentimentos e mente. Portanto, entende-se que a interpretacdo das diversas
obras depende da mente humana.

Quando os cineastas apresentam ao espectador situacdes organizadas,
favorecem o exercicio da atencéo, da previsdo de eventos futuros, da construcao de
um todo a partir de partes, causando uma reacdo emocional. Segundo Bordwell e
Thompson (2014), ao trabalharem desta maneira, estdo abordando a forma filmica,
na intencao de que o espectador se utilize deste padrao para a interpretacao da obra,
acionando sua imaginacdo (BORDWELL; THOMPSPON, 2014, p. 110).

Um filme ndo é apenas um conjunto aleat6rio de elementos. Como todo
trabalho artistico, um filme tem uma forma. Por forma filmica, no sentido mais
amplo, entendemos o sistema geral de relac6es que percebemos entre os
elementos do filme todo (Id., ibid.).

Segundo os autores (2014), durante a exposicdo a uma producgao
cinematografica, o espectador se depara com inumeros elementos narrativos e
estilisticos que constituem a histéria, gerando em sua mente uma cadeia de

expectativas ao longo do filme.
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Em O magico de Oz (1939), logo no inicio, Dorothy corre por uma estrada
com seu cachorro. Imediatamente a esta cena, diversas ideias sdo geradas na mente
do espectador para a continuidade da histéria. Uma delas pode ser esperar que
Dorothy esteja indo ao encontro de outro personagem, ou talvez imaginar que esteja
fugindo de alguém. Um sentimento de bem-estar preenche o espectador segundos
depois, ao perceber que o a corrida, no inicio do filme, foi feita porque Dorothy estava
indo contar aos tios que a Senhorita Gulch est4 atrds de Totd. Neste momento, a
proxima expectativa € que Gulch seja apresentada pela historia.

Uma acdo corriqueira convida o publico a participar ativamente desse
processo continuo, fazendo suposicdes sobre o que vai acontecer na
sequéncia e readaptando suas expectativas de acordo com o que de fato
acontece [...] pois, o sentimento de satisfagdo toma conta da mente quando
uma personagem que apareceu rapidamente no comeco do filme torna a
aparecer uma hora depois (BORDWELL; THOMPSON., p. 112 -113).

E certo que as emocdes desempenham um papel importante na producio
de expectativas e, por consequéncia, em sua apresentacdo. As emocdes como
alegria, tristeza, raiva e nojo representadas na tela e suas sensacdes derivadas tém
implicacdes sobre o espectador, por se tratar de partes do todo que, propositalmente
organizadas e relacionadas umas as outras, compde sua forma. No entanto, podem-
se gerar novas reacdes em vez de repetir aquelas ja conhecidas. “Da mesma maneira
que as convencgdes formais normalmente levam a pér em suspenso a nossa sensacao
da vida real cotidiana, a forma de uma obra de arte pode nos levar a ignorar nossas
reagdes emocionais corriqueiras” (Id. Ibid., p.118), reajustando as expectativas a
medida que o padrao vai se desenvolvendo.

A projecéo subjetiva do espectador também é essencial na interpretacao
das obras. Um dos casos mais evidentes, € o da empatia ou identificacdo; isto &,
quando o sentimento do espectador € atribuido ao ator e ao personagem que
representa. A musica e os ruidos, com sua grande for¢ca sugestiva e emotiva, criam
uma atmosfera afetiva, dopam-nos subconscientemente e nos dao cargas emotivas
para nos preparar para a visao de uma cena (ESPINAL, 1976, p. 38).

Estés (1999) também aborda as emocdes definindo-as como propulsoras
da interpretacdo de uma obra:

Por meio da visdo também temos uma percepc¢éo dela; através de cenas de

rara beleza. Costumo sentir sua presenca quando vejo 0 que no interior
chamamos de p6r-do-sol divino [...] Elas também chegam a nds através dos
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sons; da musica que faz vibrar o esterno e que anima o coracéo. Ela chega
com o tambor, o assobia, o chamado e o grito. Ela vem com a palavra escrita
e falada. As vezes uma palavra, uma frase, um poema, ou a histéria soa tdo
bem, soa tdo perfeito que faz com que nos lembremos, pelo menos um
instante, da substancia com a qual somos feitas e do lugar que é 0 nosso
verdadeiro lar (ESTES, 1999, p. 9).

De acordo com Bordwell e Thompson (2014), é possivel entender também
a obra de acordo com os elementos estilisticos: “a forma como a cdmera se move, 0s
padrées de cor no quadro, 0 uso da musica e outros dispositivos” (BORDWELL;
THOMPSON, 2014, p. 111). Em O magico de Oz (1939), j& é possivel perceber o
mundo de Oz como algo mais interessante que o Kansas, apenas pela diferenca de
cor, mas, ao somarmo-nos a causa de Dorothy, automaticamente vem o desejo de
gue ela consiga voltar para casa.

Ainda, no contexto filmico, a representacdo de emocdes e sentimentos
pode ser um assunto delicado. Na cena em que Dorothy mata a Bruxa Malvada do
Oeste, Fleming teve um cuidado especial, recorrendo ao humor e a fantasia, a fim de
causar no espectador o resultado de satisfacdo pela morte da bruxa, sem deixar de
lado a preservacdo da imagem da heroina Dorothy, pois ela ndo é uma vila. E
necessario reajustar a reacao a morte e reagir como o personagem, com alivio. O que
se pode “dizer com certeza € que a emocado sentida pelo expectador surge da
totalidade das relagdes que ele apreende da obra” (BORDWELL e THOMPSON, 2014,
p. 118). Mas muito ainda pode ser extraido do flme ao analisar a mise-en scéne

Assim como a emocdo, o significado também tem sua relevancia para o
resultado das experiéncias diante das obras de arte, podendo variar
consideravelmente. A partir de uma analise critica a respeito dos significados de O
magico de Oz (1939), o resultado pode oferecer, de acordo com Bordwell e Thompson
(2014), ao menos quatro significados distintos. Sdo eles: referencial, explicito,
implicito e sintomatico. Os dois primeiros, correspondem a atividade e de
compreensao, enquanto o0s restantes, sdo construidos tomando por base a
interpretacéo do espectador.

O significado referencial € interpretado pela mente como uma descricéo do
enredo, um resumo da histéria. Trata-se de uma compreensao simples, construida
sobre referéncias basicas de conhecimento perceptivo, mas que, neste caso,
dependem da habilidade de informacdo de cada espectador. Com base nas

afirmacdes de Bordwell e Thompson (2014), em O magico de Oz (1939), o
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conhecimento a respeito da Grande Depressao ocorrida nos Estados Unidos e a
busca por melhores condi¢cdes de vida seriam diferenciais na busca de significados.
Um espectador menos familiarizado com estas informagdes, possivelmente deixaria
de perceber alguns detalhes evidenciados no referido filme. Ao extrair seu significado
referencial, obter-se-ia 0 seguinte resultado: Dorothy, uma menina do Kansas, €&
levada a um mundo de fantasia através de um tornado. La, ela vive inUmeras

aventuras, e, ao final, retorna para casa.

O tema de um filme é comumente estabelecido por meio do significado
referencial, e como seria de se esperar, o significado referencial funciona
como parte da forma geral do filme. [...] Nesse caso, o significado referencial
do Kansas desempenha um papel definido no contraste geral dos cenérios
criados pela forma filmica (BORDWELL; THOMPSON, p. 120).

Quanto ao significado explicito, assim como o significado referencial, versa
sobre os elementos concretos do filme, referindo-se, mais especificamente, aquilo que
0 espectador busca encontrar na historia. Trata-se do significado que traduz o sentido
da producgéo. ldeias planejadas e organizadas intencionalmente, objetivando uma
interpretagéo especifica, a fim de favorecer a identificacdo com o filme.

Analisando O magico de Oz (1939) em busca do significado explicito, muito
provavelmente o resultado obtido seria: infeliz com sua vida no Kansas, Dorothy foge
de casa, mas, ao se colocar em dificuldades, percebe que ndo ha melhor lugar do que
o seio familiar. Nesta busca, pode-se ainda destacar do filme a fala final de Dorothy:
“N&o ha melhor lugar do que o nosso lar”, que remete a todos 0s anseios e frustracoes
vivenciadas pela garota, “retomando o movimento da narrativa na diregao de seu
objetivo” e conferindo, por meio da forma filmica, um peso diferente na interpretacéo
de significados. (BORDWELL; THOMPSON, 2014. p. 120).

Ja o significado implicito vai além das informacdes basicas retiradas do
filme, exigindo um pouco mais de abstracdo por parte do espectador. Em O magico
de Oz (1939) trata-se de um olhar importante para a analise do filme, a medida que
aborda, de alguma maneira, o conflito vivenciado por uma adolescente durante a
passagem de sua infancia para a vida adulta, construindo em torno deste assunto,
todo o contexto que permeia essa fase da vida. Ao contrario da frase mencionada por
Dorothy ao final do filme, o conflito da adolescéncia ndao esta explicito na histéria,
sendo necessaria a interpretacdo para alcancar este significado. Dessa maneira, o

significado implicito de O magico de Oz pode ser: uma adolescente ndo sabe ao certo
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se deseja enfrentar as complicacdes da vida adulta ou fixar-se no descompromisso
infantil; entdo percebe que a vida adulta € o certo a sequir.
Por fim, o significado sintomatico é o que Bordwell e Thompson (2014)

entendem como:

o conjunto de valores revelados e pode ser chamado de ideologia social [...].
Eles tém sua origem em sistemas de crencas culturalmente especificas sobre
o mundo. Crencas religiosas, opinides politicas conceitos relacionados a
etnia, género ou classe social, até mesmo nossas nogles mais
profundamente arraigadas sobre os valores da vida — tudo isso costitui uma
estrutura ideoldgica de referéncia (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 123)

Esta analise nasce a partir dos dois ultimos niveis de significados, uma vez
gue os dois primeiros colaboram apenas para a compreensdo da obra. Desta maneira,
o olhar para O magico de Oz (1939) sera proficuo a medida que considera a
interpretacdo de padrdes de imagens, agdes, narrativas e significados do referido

filme.

2.1 AMONTAGEM

‘A montagem é a forca criativa basica. Por meio de seu poder, as
fotografias sem alma (os planos isolados) séo projetadas em forma cinematogréfica
viva” (PUDOVKIN, apud BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 351).

O cinema narrativo nunca mediu esforcos para fazer com que o espectador,
por meio das imagens em movimento, fosse capaz de captar emoc¢des vivenciadas e
partilhar o aspecto dramatico de sua experiéncia. Variar as posi¢cdes de cameras,
trabalhar com diferentes distancias entre camera e corpo do ator ou, ainda, organizar
determinadas cadeias de imagens que podem ou nao intensificar o aspecto dramatico
de uma situacdo sdo fatores fundamentais na experiéncia do espectador rumo ao
personagem. A composicdo de cada imagem, os efeitos de luz e sombra obtidos a
medida que a noite se aproxima, um abajur que acende, um grito distante e até a
fusdo para o plano seguinte sdo elementos que orientam a atencéo do espectador,
conduzindo o olhar e a audicdo e edificando a recepcdo sobre uma teia de

associacoes.
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Desde o inicio do século XX, quando os tedricos do cinema voltaram suas
atencdes aos resultados que se poderiam alcancar, a montagem recebeu um carater
de principal técnica cinematogréfica a ser debatida. De certo modo, estes tedricos
entenderam ter encontrado na montagem a descoberta de um tesouro
cinematografico, esquecendo-se de que as primeiras producbes eram compostas
apenas de um plano, e consideraram que o principal efeito estético do surgimento da
montagem era um processo de libertacdo da camera, que até o momento estava presa
ao plano fixo (AUMONT et al, 1994, p.64).

Talvez o importante seja o papel da montagem dentro do sistema estilistico
do filme como um todo, moldando e direcionando as experiéncias dos espectadores,
mesmo sem que eles tenham consciéncia disso. “A montagem contribui muito para a
organizagdo de um filme e seus efeitos sobre os espectadores” (BORDWELL;
THOMPSON, 2010, p. 350). Pode-se pensar na montagem como uma coordenacao
de um ou mais planos, ligados em sequéncia, onde o fim de um plano se une ao inicio
de outro, na intencdo de criar nos espectadores a percepcao de que nao houve
interrupcdo no periodo, espaco ou configuragcdo grafica. Com base neste
entendimento inicial, € possivel comparar alguns conceitos:

De acordo com Aumont (1994), montagem € “o principio que rege a
organizacdo de elementos filmicos visuais e sonoros, ou de grupamentos de tais
elementos justapondo-os, encadeando-os e/ou organizando sua duragao” (AUMONT,
1994, p. 62).

Para Sergei Eisenstein (2002) tratam-se de escolhas prévias, determinadas
pelo realizador do filme ainda durante a flmagem, antes de sua finalizacdo, como se
a montagem j4 estivesse inerente as imagens antecipadamente, regidas por uma lei
interior, ndo cabendo a edicdo se impor ao material captado, produzindo assim uma
certa plastica filmica. (EISENSTEIN, 2002, p. 24)

Diferentemente, pensa Tarkovski (1998), uma vez que,

em certo sentido, elas se montam por si mesmas, combinando-se segundo
seu préprio padrédo intrinseco. Trata-se, simplesmente, de reconhecer e
seguir esse padrdo durante o processo de juntar e cortar [...]. A0S poucos,
porém, manifestar-se-a, lentamente e com clareza cada vez maior, a unidade
essencial contida no material (TARKOVSKI, 1998, p. 136).
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Para Xavier (2017), ha um aspecto relevante a ser observado na
construcdo de um filme classico: a ideia de que as acdes de um personagem,
organizadas pelo cineasta, devem ser motivadas. Ao assistir um filme dessa época, a
primeira coisa que o espectador faz € se perguntar qual a relacdo de uma imagem
com as anteriores e, também, de que maneira elas estdo relacionadas ao
personagem. Tradicionalmente, € possivel perceber esta situacdo com a camera que
se inicia em um plano geral, como uma espécie de apresentacdo do ambiente. Um
personagem fala. A intengcdo é dar ciéncia, também, a respeito dos outros
personagens. Entdo, a camera se desloca em dire¢cdo a imagem de algum objeto e,
em seguida, retorna ao protagonista. O espectador, inicialmente, ndo sabe ao certo o
significado daquela imagem no contexto geral, mas parte de um pressuposto que
aquela imagem isolada, até entdo desconhecida, tem alguma relacdo com algo ja
apresentado. A imagem, aparentemente sem sentido, pode ser referida ao
protagonista, dando sentido a histéria e oferecendo a sensacdo de bem-estar ao
espectador.

Este jogo de motiva¢Bes é fundamental e faz parte do cinema classico que
tem a finalidade de que encaremos a imagem e o som gque chega até nés como uma
janela, uma espécie de mediacdo, a mais invisivel possivel, intensificando a relacao

com 0 espaco imaginario.

O reténgulo da tela ndo define apenas o campo de visdo efetivamente
presente diante da cAmera e impresso na pelicula de modo a fornecer a iluséo
de profundidade segundo leis da perspectiva (gragas as qualidades da lente).
Noel Burch nos lembra muito bem o fato elementar de que o espago que se
estende fora do campo imediato de visdo pode também ser definido (em
maior ou menor grau). [...] O movimento efetivo dos elementos visiveis sera
responsavel por uma nova forma de presenga do espaco “fora da tela”. A
imagem estende-se por um determinado intervalo de tempo e algo pode
mover-se de dentro para fora do campo de viséo ou vice-versa. Esta é uma
possibilidade especifica da imagem cinematografica, gracas a sua duracéo.
E claro que o tipo de definicdo dado ao espago “fora da tela” depende da
modalidade de entrada ou saida que efetivamente ocorre. Um exemplo
significativo deste problema nos é dado pelo préprio estdgio da chamada
“linguagem cinematografica” no inicio do século. No periodo dominado pelo
sempre criticado “teatro filmado”, um caso limite de construgéo filmica era o
da adocdo de um ponto de vista fixo. A camera, fornecendo um plano de
conjunto de um ambiente (cenario teatral), onde determinada representacéo
se dava nos moldes de uma encenacao convencional, situava-se na classica
posicao dos espectadores. Aqui, a entrada e saida dos atores tinha tendéncia
a se definir dentro do estilo préprioo as entradas e saidas de um palco, este
seria um fator responsavel pela redugdo do espaco definido pela cAmera aos
limites do espago teatral, portanto, ndo cinematico na acep¢do de Burch
(XAVIER, 2005, p. 19-21).
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Existe uma atmosfera muito especial que leva o espectador estar em parte
com a consciéncia de quem esta na sala de espetaculos, acompanhando um mundo
ficcional e, paralelamente, existe outra parte que esta investindo completamente as
emocdes neste espaco imaginario. Neste sentido, concedendo partilhar com os
personagens todos os seus dramas.

A respeito das percepcdes do espectador e da expectativa, Xavier cita

Eisenstein:

Uma atragdo é qualquer aspecto agressivo do teatro: ou seja, qualquer
elemento que submete o espectador a um impacto sensual e psicoldgico,
regulado experimentalmente e matematicamente calculado para produzir
nele certos choques emocionais que, quando postos em uma sequéncia
apropriada na totalidade da producdo, torna-se o Unico meio que habilita o
espectador a perceber o lado ideoldgico daquilo que esta sendo demosntrado
— a concluséo ideolégica final (EISENSTEIN apud XAVIER, 2017, p. 129).

Com base nos conceitos apresentados até entéo, analisa-se a Cena 14 de
O mégico de Oz (1939), cena em que Dorothy chega ao mundo maravilhoso de Oz.
Esta cena é de grande importancia para a analise filmica, pois, por meio dela, é
possivel obter diversas outras informacdes relevantes para a interpretacdo dos

significados do filme. Observam-se quatro planos (Figura 14 — 14.3),

Cena 14

1. Plano médio, angulo plano. Camera fixa. Tons de sépia. Ao fundo,
se vé o quarto e a cama. Dorothy em pé com Totd no colo, emoldurada pelo
batente da porta do quarto. Panoramica para a direita, com ela, enquanto sai

do quarto e se dirige para a porta de saida da casa. Sai do quadro visivel.
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Figura 14 — Cena 14

Fonte: O magico de Oz (1939)

2. Plano médio da porta de saida da casa, que esta levemente
deslocada para a esquerda, com a macaneta bem ao centro do quadro. Tons
de sépia. Camera fixa. Dorothy ansiosa, carregando Totd no colo e a cesta no
braco esquerdo, entra no campo pela esquerda, permanece de costas para a
camera, em frente a porta, centralizada no quadro. Receia em abrir a porta. Ao
abrir a porta, sai do quadro visivel. Emoldurado pelo batente da porta em tons
de sépia, um mundo colorido aparece ao fundo mesclando-se aos tons sépia

do interior da casa. Travelling em direcao ao lado de fora da porta.

Figura 14.1 — Cena 14

Fonte: O magico de Oz (1939)

3. Meio primeiro plano. Com a porta de saida da casa aberta,
Dorothy entra no quadro visivel pela esquerda, carregando Toté no colo e a
cesta no braco esquerdo, de costas. Technicolor. Dirige-se para a frente da
casa.



54

Figura 14.2 — Cena 14

nte: O magico de Oz 1939)

4. Meio primeiro plano. Dorothy ao centro do quadro olha tudo
extasiada e ndo reconhece onde esta. Olha acima, a direita e a frente, esboca

um sorriso e caminha.

Figura 14.3 — Cena 14

w—

Fonte: O méagico de Oz (1939)

Embora componham uma sequéncia curta, de apenas 18 segundos, cada
um desses quatro planos apresenta diferentes segmentos de espaco, informacdes
pictoricas, emocdes do personagem, bem como solucdes e efeitos que contribuem na
narrativa do filme, dando “a nocéo de que o espaco visado é um recorte extraido de
um mundo que se estende para fora dos limites do quadro” (XAVIER, 2017, p.28).

O primeiro plano, em sépia, mostra Dorothy saindo do quarto, atonita, logo
que a casa aterrissa, depois da experiéncia de ter sido levada para dentro de um
tornado. Uma mudanca instantanea — um corte — nos desloca para a porta de saida
da casa. Dorothy ndo esta na cena e, ao entrar, permanece de costas para a camera,

compartilhando a curiosidade do que encontrara do outro lado da porta, com o
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espectador. O tempo é continuo e as configuracdes graficas mudaram. Outro corte
nos leva para a magia do mundo colorido. A camera por tras de Dorothy sugere a
quem assiste exatamente a visdo da personagem. Por fim, o uUltimo corte desta
sequéncia apresenta a satisfacdo de Dorothy em conhecer um lugar diferente das
suas experiéncias até entdo e no qual nunca havia estado antes. Assim, 0s quatro
planos séo ligados por trés cortes.

Victor Fleming, nesta sequéncia, contrasta a diferenca de cores,
constituindo “uma compilagdo significativa que documenta muito bem toda a ideologia
do espetaculo e da fabrica do sonho” (XAVIER, 2017, p. 45). A moldura da porta em
tons de sépia aplicada em oposic¢ao a novidade do mundo colorido, pode ser entendida
como uma caracteristica da narrativa, empregada por meio das relacdes graficas da
montagem (Figura 14.2).

Os aspectos da mise en scéne [..] e a maioria das qualidades
cinematograficas (fotografia, enquadramento e mobilidade de camera)
fornecem, todos eles, elementos graficos potenciais para analise da
montagem (BORDWELL; THOMPSON, 2010, p. 353).

Porém, se voltarmos aos primérdios da ficcdo cinematogréfica, em que as
cenas eram desenvolvidas dentro de um mesmo espaco, sem saltos no tempo, a
construcdo da Cena 14 apresentaria um so6 plano de conjunto, realizando o corte no
momento do salto para outro espaco.

Outra ideia para a narrativa da histéria dentro do “teatro filmado” poderia
ser levada em conta ao apresentar as cenas em um plano sequéncia, que
acompanhasse Dorothy desde a aterrissagem da casa direto ao mundo de Oz, sem
ao menos trabalhar a emocgédo conquistada pelo contraste de cores. O corte se
justificaria apenas pela mudanca de cena, sem perder o ritmo, uma vez que “a
montagem, inevitavel, s6 vem gquando a descontinuidade €é indispensavel para a
representacdo de eventos separados no espaco e no tempo, ndo se violando a
integridade de cada cena em particular” (XAVIER, 2017, p. 28).

Fleming poderia, ainda, ter montado a cena com o corte entre a Dorothy do
mundo sépia e a do mundo colorido de Oz. Portanto, “todo plano oferece
possibilidades para a montagem puramente gréafica e todo corte cria algum tipo de
relagcéo grafica entre dois planos” (BORDWELL; THOMPSON, 2010, p. 353).
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Desta maneira, entende-se que cada plano carrega a personalidade do
cineasta e a montagem néo tem a intencéo de sobrepujar o material filmado, mas sim
de desabrochar as referéncias que esse material traz em si mesmo, decifrando o que
ja esta contido naquilo que foi registrado e, que muito provavelmente, outro diretor,
diante do mesmo material, pode chegar a diferentes opc¢des, resultando em um filme
diverso.

E possivel, também, analisar a Cena 14, no que diz respeito as relagdes
ritmicas. Ao ajustar a extensdo e duracao dos planos, existe o controle do potencial
ritmico da montagem. Baseado nas afirmacdes de Bordwell (2010), que dizem que
‘com o ritmo da montagem, o cineasta controla a quantidade de tempo que temos
para refletir sobre o que vemos”, optou-se por filmar a chegada de Dorothy a Oz
utilizando o travelling ao invés do corte. Fleming ndo apenas valorizou toda a magia
obtida com o contraste de cores, mas também proporcionou que a fantasia fosse se
construindo na mente do espectador a cada passo de Dorothy em dire¢cdo ao mundo

colorido.

2.1.1 ESPACIALIDADES

A montagem favorece ndo somente controlar os elementos graficos e o
ritmo, mas também, auxilia na construcéo do espaco filmico. De acordo com as ideias
de Bordwell (2010) e de Xavier (2017), ao justapor quaisquer dois pontos no espaco
0 cineasta sugere ao espectador uma relacdo espacial entre eles. Esta relacdo pode
ser observada no objeto desta pesquisa ainda analisando a Cena 14 detalhada
anteriormente, pois ndo obrigatoriamente os cenarios da casa ou de seu interior ou,
ainda, do quarto de Dorothy e a Terra dos Munchkins sejam lindeiros.

Quando Victor Fleming se utiliza dos cortes anteriormente apresentados,
atribui ao espectador um forte poder de inducéo, fazendo crer que a casa e 0 quarto
de onde Dorothy sai para ver o mundo de Oz estdo montados em meio a terra dos
Munchkins, tornando-se elemento chave na compreensao semantica daquilo que se

passa na tela e, também, conjurando ilusdes cinematograficas, como afirmava Lev
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Kuleshov*, na intengdo de orientar o espectador a inferir interpretacéoes e, assim,

produzir significados.

A leitura imediata e o privilégio absoluto do fluxo de imagem, sdo, sem divida,
propriedades ajustaveis aos limites de um cinema narrativo, baseado nas
regras de continuidade e de clara motivacdo para a mudanca de plano. E
neste aspecto, Kuleshov é radical, exigindo que todo e qualquer episédio
representado seja necessario para o desenvolvimento da acédo, num ajuste
perfeito” (XAVIER, 2017, p. 49).

Apesar de cineastas terem usados tais cortes antes do trabalho de
Kuleshov, os estudiosos do cinema dao o nome de efeito Kuleshov a “qualquer série
de planos que, na auséncia de um establishing shot, impele o espectador a inferir um
todo especial com base na visdo de apenas porcdes de espaco [...] orientando o
espectador a compreender um unico local” (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 360
a 362).

Ainda dentro do conceito de espacialidades, a montagem também pode
enfatizar a acao que ocorre em lugares separados. Neste caso ndo se trata da edicao
de imagens, um processo basico, de corte e reducdo de sequéncias filmadas, mas
sim, da adicdo de elementos capazes de ditar o ritmo do que se vé, por meio de
mensagens simbdlicas, a partir de simples contraposi¢des visuais. Tal montagem é
denominada de montagem paralela. Uma maneira comum de construir uma variedade
de espacos nos filmes, “oferecendo ao espectador um alcance de conhecimento maior
do que o de qualquer personagem” (Id., ibid., p. 382).

Aumont (1995) também define a montagem paralela, entendendo sua

importancia na valorizacédo das emocdes do espectador:

Montagem paralela é um tipo particular de constru¢cdo sequencial que
pertence a um cédigo especificamente cinematogréfico, o da montagem no
sentido de organizacdo sintagmatica ds segmentos de filmes. Essa
construgdo pode, decerto, intervir também na narrativa literaria, teatral, mas
ela é aqui especificamente cinematografica na medida em que necessita,
para produzir um efeito visual e emocional tdo particular e intenso, da
mobiliacdo do significante cinematografico. uma sucessdo dinamica de
imagens em movimento. A montagem paralela é uma das figuras da
montagem possiveis, opBe-se a outros tipos de organizacdo sequencial: a
montagem alternada, que instaura uma relagdo de simultaneidade entre as
séries; a montagem simplesmente linear, em que as sequéncias se

48 Lev Kuleshov, cineasta russo, foi um estudioso das teorias cinematograficas. Efeito Kuleshov é
chamada a experiéncia que constitui em intercalar o mesmo plano de um ator (portanto a mesma
expresséo facial) com trés imagens diferentes, de modo a comprovar que, induzido pela imagem
acoplada, o espectador daria um significado diferente a mesma expresséo facial.
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encadeiam de acordo com uma progressao cronolégica (AUMONT, 1995, p.
203).

A montagem paralela e o suspense tém uma relacdo bastante estreita.
D.W. Griffith, considerado o sistematizador da linguagem cinematografica do Século
XX, iniciou sua carreira como cineasta no ano de 1908 produzindo os chamados
curtas-metragens. Em seus primeiros cinco anos de trabalho, produziu mais de 400
curtas, todos com ao menos uma cena de suspense, somando seus conhecimentos a
histéria do cinema classico.

Sendo assim, de acordo com Xavier (2017), a primeira forma de suspense
explorada pelo cinema foi baseada no ato fisico, a situagdo mecénica de um
personagem que tem de atravessar um determinado espaco e todo o problema esta
em gerar no espectador a tensdo e 0 questionamento se vai chegar a tempo, ou nao.
Esta alternancia entre a imagem da ameaca e a imagem daqueles que estdo vindo ao
socorro é o que vai ser um dos paradigmas fundamentais da montagem paralela no
cinema, assim como, a medida que o cineasta pretende acentuar o drama de Dorothy
(a heroina capturada), presa no castelo da Bruxa Malvada do Oeste, alterna planos
de salvamento a escassez do tempo, proposto pela ampulheta, em uma dualidade
que coloca o espectador entre o0 bem e o mal e que sera mais detalhado ao longo
desta pesquisa.

Para Xavier (2017), a montagem paralela foi, desde os primeiros anos do

século XX,

um procedimento capital nas narrativas de aventuras extremamente
populares, dada a carga de emocdes que caracteriza os desfechos na base
da corrida contra o tempo, onde o bem persegue o mal e a figura do heréi luta
contra obstaculos para salvar a heroina (XAVIER, 2017, p. 29).

Entendendo a montagem paralela como um recurso técnico capaz de
controlar o tempo da acédo e manipular o enredo de um filme, € possivel exemplificar
este conceito por meio das Cenas 64 a 70 de O magico de Oz (1939), sequéncia em
gue Dorothy esta presa no castelo da Bruxa Malvada do Oeste e, também, a cena em
gue Toto e os trés amigos correm em direcdo ao castelo, na tentativa de salva-la.

Na Cena 66, Dorothy esta presa em uma sala de magia, dentro do castelo

da Bruxa (Figuras 15 — 15.5). O ambiente mescla luzes e sombras, transmitindo a
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ideia de ser gélido e pouco acolhedor. Dorothy entra em desespero por estar longe de
seus amigos de jornada, de sua familia no Kansas e correndo contra o tempo, com a
possibilidade de ser morta pela Bruxa. Por meio desta cena, € possivel entender o
comportamento de Dorothy como sendo infantilizado pelo fato de, repetidamente,
mexer e levar as maos a boca. Conforme afirma Xavier (2003), “sao estes os
processos elementares pelos quais as criancas comecam a participar nas coisas que
as rodeiam [...] e igualmente o processo pelo qual o cinema apela: envolvéncias
cinestésicas e primeiros planos”( XAVIER, 2003, p. 158) como representacao de seu

desespero, conforme afirma Xavier ( 2003) ©

Cena 66:
1- Plano geral. Camera fixa. Dorothy ao centro do quadro, chora.
Caminha para a direita, em direcdo a janela, desnorteada. O travelling
acompanha seu movimento. Ao fundo, é possivel perceber um ambiente
cinzento e o posicionamento da camera revela a existéncia de alguns objetos
de estudo da Bruxa sobre a mesa. A camera se aproxima. Dorothy senta-se
em um degrau e leva as méos a boca, em sinal de desespero. Debruca-se em

uma mureta e chora

Figura 15: Cena 66

Figura 15.1: Cena 66

Fonte: O magico de Oz (1939)

2- Plano Médio. Camera fixa. Dorothy, chorando, diz que esta com
medo. Leva novamente as maos a boca e clama pela Tia Em. Camera se
afasta, enquadrando Dorothy e a bola de cristal da Bruxa no campo visivel.
Imagens da Tia Em procurando por Dorothy aparecem na bola de cristal.
Dorothy percebe que pode ver Tia Em na bola de cristal e tenta se comunicar

com ela. As imagens da Tia Em sdo substituidas pelas imagens da Bruxa
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Malvada do Oeste e sua gargalhada assustadora. Camera se aproxima da bola
de cristal e da um close na imagem da Bruxa. A camera desloca-se para
esquerda, em Primeiro Plano, centralizando Dorothy, apavorada, no quadro

visivel.

Figura 15.2: Cena 66 Figura 15.3: Cena 66

Fonte: O magico de Oz (1939)

Figura 15.4: Cena 66 Figura 15.5: Cena 66

Cena 68:

1. Plano geral. Penhasco onde Totd sobe a frente, seguido pelo

Ledo Covarde, Homem de Lata e Espantalho, determinados, tentam chegar no

castelo onde Dorothy é prisioneira.
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Figura 16: Cena 68

canatt”

onte: O magico de Oz (1939)

2. Plano Médio. T6t6 em dificuldades para escalar o penhasco.

Figura 16.1: Cena 68

Fonte: O magico de Oz (1939)

3. Pano Médio. Os trés amigos também em dificuldades na
escalada. Homem de Lata pisa em falso, escorrega, quase cai.

Figura 16.2: Cena 68

Fonte: O magico de Oz (1939)
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4. Plano Geral. Homem de Lata se pendura no rabo do Ledo
Covarde. Espantalho também impede sua queda segurando-se na perna do
Homem de Lata.

Figura 16.3: Cena 68
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Fonte: O magico de Oz (1939)

5. Plano médio do Homem de Lata suspenso pelo rabo do Leédo
Covarde.

Figura 16.4: Cena 68

N
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Fonte: O magico de Oz (1939)

6. Plano Geral. Ao fundo o castelo da Bruxa Malvada do Oeste. Os
amigos estdo fora do quadro visivel. Entram no quadro visivel pelo canto
inferior esquerdo, sugerindo a chegada ao topo do penhasco.
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Figura 16.5: Cena 68

Fonte: O magico de Oz (1939)

“Montagem paralela é o lugar por exceléncia da criacdo da expectativa”
(XAVIER, 2002). Baseada neste conceito, por meio da analise das sequéncias das
Cenas 62 a 66, enquanto Dorothy estad em desespero no castelo da Bruxa, correndo
contra a imposi¢do da ampulheta, é possivel observar que, neste mesmo instante, a
caminho do castelo, os amigos também se apressam e lutam contra o tempo para
salva-la. Apesar da descontinuidade espacial nas imagens, o cineasta utilizou-se da
montagem paralela a fim de garantir a continuidade da informag&o, por meio da
narrativa e assim, gerar o suspense necessario que a fantasia exige.

Outra cena que vale ser analisada a fim de melhor compreender a
simultaneidade temporal a que se refere Bordwell é a Cena 74, em que 0s amigos e
Dorothy, apés ser resgatada da sala de magia, fogem pelas escadarias do castelo da
Bruxa Malvada do Oeste. Neste momento, além da montagem paralela utilizada para
enfatizar a acdo, a musica assume papel privilegiado nas sequéncias de perseguicao
que, diferentemente do que se acredita, ndo eram exclusividade do cinema coémico.
Bem ao contrario, o que deu a ideia a comédia foi, provavelmente, a popularidade da
perseguicdo em muitos outros géneros a exemplo do suspense, dos melodramas e
dos westerns silenciosos (CHION, 1997, p. 46).

Nos tempos do cinema silencioso era comum que houvesse musica nos
filmes, interpretadas por instrumentistas especializados. A musica desempenhava o
mesmo papel da projecéo do filme na sala, s6 que em um sentido inverso. “Portanto,
era da responsabilidade do musico que a musica apropriada acompanhasse a
perseguicao e nos permitisse identificar o herdi e o vilao” (Id., Ibid., p. 46).

Vale ressaltar, que na Cena 64, Fleming se utiliza da bola de cristal da
Bruxa Malvada do Oeste como ferramenta para o0 uso da técnica da montagem

paralela. Por meio das imagens projetadas na bola de cristal, o cineasta apresenta ao
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espectador acbes que, pela historia, acontecem em outro espacgo, “oferecendo,
portanto, certa descontinuidade espacial, mas amarrando a acdo ao criar uma
percepcgao de causa e efeito de simultaneidade temporal” (BORDWELL, 2010, p. 381).

A preocupagédo de manter a continuidade do plano efetivamente atravessa
0s procedimentos sintaticos utilizados nos primeiros filmes, tanto no nivel de
mostracado (manipulacéo do profilmico e dos efeitos de aparato), quanto no nivel de
narracao (manipulacéo dos planos, isso € montagem).

Costa (2005) aponta que esta mesma descontinuidade também estava
presente no periodo do primeiro cinema, em que o cinema de atracfes nao se
preocupava com o relato linear dos acontecimentos, a exemplo dos filmes de
trucagens de Georges Méliés. Pode ser conferido em Les cartes vivantes (1905), com
Meliés representando um magico que faz aumentar e diminuir instantaneamente o
tamanho das cartas de baralho e transforma as figuras em pessoas reais. Afirma ainda
que, por meio deste exemplo, dois pontos principais podem ser observados: “Em
primeiro lugar, a atitude de interpelacdo do publico por parte do magico. [...] Em
segundo lugar, durante todo o filme, o enquadramento apresenta inimeras fusées,
sobreposicoes e as paradas para substituicdo” (COSTA, 2005, p. 174). Por fim, é por
meio do seu gesticular que nos promete uma surpresa, antes de iniciar suas incriveis

e numerosas transformacoes.

2.1.2 A MONTAGEM E O TEMPO

Observando as mesmas sequéncias de cenas, também é possivel perceber
que Fleming, em O magico de Oz (1939), utilizou da montagem paralela na intencéo
de enfatizar situacdes temporais. A imagem da ampulheta esta estrategicamente
intercalada antes da Cena 64, na Cena 65 e ao final da Cena 66, com o objetivo de
retratar a tensdo no tempo (Figura 17). Neste caso, a ampulheta se encarrega da

funcdo de transfert*® a qual se refere Espinal (1976). A mesma situacdo pode ser

observada no filme O encouracado Potemkin (1925)%°, em que as imagens do carrinho

49 Transfert consiste num sentimento separado de seu objeto e que, portanto, pode emigrar de um
objeto a outro. Pelo transfert um objeto pode ser carregado de um sentido emprestado e pode se
converter num simbolo pessoal. Num determinado momento, toda a carga afetiva que pode despertar
uma pessoa se transfere a um objeto que esté relacionado com ela (ESPINAL,1976, p. 39).

50 Bronenosets Potyomkin (1925), no titulo original.



65

de bebé se alternam as cenas da escadaria, sugerindo sua queda e aumentando a
tensdo do expectador (Figura 18). A imagem dos oculos quebrados do médico sugere
a morte do bebé.

Figura 17: A ampulheta

-
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o

Fonte: O magico de Oz (1939)

Figura 18: A escadaria

Fonte: O encouragcado Potemkin (1925)

Vale ainda observar que as relagbes temporais ali apresentadas, foram
acelerando ou retardando a interpretacdo do espectador. A montagem eliptica é a
forma de fabricar a condensagdo do tempo ou resumir a agdo, suprimindo uma
quantidade de elementos narrativos e/ou descritivos (BORDWELL, 2010). Isto &, o
cineasta pode controlar a sucesséo temporal pela montagem.

Foi a proposta de Fleming na Cena 66, apresentada anteriormente, em que
os trés amigos seguem Tot6 na subida de um penhasco, para chegarem até Dorothy.
Acompanhar toda a escalada demandaria muito tempo, sendo desnecessario assistir
a ascensao por completo. Deste modo, as elipses foram a solucédo perfeita para

acelerar a subida, narrando a histéria com cinco cortes. Para o cinema classico, é
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indispensavel que, apesar dessa supressao, se transmitam dados suficientes para
fazer supor que agueles elementos realmente existem na narrativa. Este estilo de
narrativa que havia em pouco tempo se transformado em “modo de representacéo
institucional tipico de Hollywood” (BURCH apud COSTA, 2006, p. 24) mudou 0S rumos
do cinema, sobretudo se comparado as suas origens, ainda nos anos iniciais do
Século XX, periodo chamado por Costa (2006) de “primeiro cinema”.

Voltando a Cena 66 de O mégico de Oz (1939), assim como hoje em dia,
com a velocidade das informacdes na tela e o ritmo acelerado, estes passos foram
suprimidos ainda mais e poderiam apresentar os amigos na base da escada, deixando
gue caminhassem para fora do campo visivel, deter-se brevemente no quadro vazio,
depois cortar para um quadro vazio no topo do penhasco, fazendo com que Toto e 0s
amigos entrassem no campo visivel. Desta maneira reforgaria que “os quadros vazios
em cada lado do corte cobrem o tempo elidido” (BORDWELL; THOMPSON, 2010, p.
364).

Ainda analisando o tempo como agente na montagem classica
cinematografica, € possivel compreender os artificios utilizados na narrativa a fim de
chamar a atencdo do espectador e, assim, conduzir suas expectativas e
interpretacdes a respeito das obras.

A musica e 0 som chegam até o espectador por meio do “veiculo da
linguagem, fazendo o ouvido funcionar muito mais rapidamente em comparacdo a
leitura dos olhos, que é notavelmente mais lenta” (CHION, 1994, p. 10). A combinagao
som/imagem funciona como “controle sobre as expectativas e tende a desempenhar
um papel poderoso na temporaliza¢do. Em resumo, o som influencia a temporalidade
da imagem” (ld., ibid., p. 24).

O close e a expressdao de atencdo dos personagens antes de uma
revelacao, aliados ao som, também sdo exemplos praticos desta teoria, que tem a
funcdo de aumentar a expectativa de algo na narrativa que ainda esta por vir. Tal
conceito, frequentemente aplicado pelo visionario Griffith, propunha diversas técnicas
de carater mecanico que tinham por objetivo prolongar o tempo e aumentar a
expectativa dagueles em frente as telas (XAVIER, 2012a), a exemplo da Cena 62, em
gue Dorothy esta presa no castelo e a Bruxa Malvada do Oeste, fazendo-se passar
pela Tia Em, aparece na bola de cristal chamando pela sobrinha. Dorothy faz a
expressao de que escuta algo e surpreende-se ao perceber que se trata de magia.
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As portas, os portdes e as janelas sao dispositivos com importantes
funcdes narrativas nas cenas de O magico de Oz (1939). Muitas portas a serem
abertas e fechadas aparecem na producéo de 1939 como uma preparagao, um divisor
de &guas, um rito de passagem para uma nova realidade.

O primeiro momento é observado ja na Cena 2, quando Dorothy corre para
contar seu dilema aos tios Henry e Em e para abrir a porteira da fazenda, como se
precisasse romper uma barreira entre si e sua familia, pedir permissé@o para entrar em
sua prépria casa. Logo na sequéncia, na Cena 7, a Senhorita Gulch encontra Tio
Henry pintando o portdo da frente, local onde se apresenta, mostrando-se insensivel
e determinada a levar o cdozinho Totdé embora. Também na Cena 11, em que Dorothy
conversa com o Professor Marvel, ao fundo é possivel observar uma porta
holandesa®!, através da qual se vé apenas o movimento do vento balancar as folhas
da arvore em frente ao trailer. Em uma analise particular, o fato de ser uma “meia-
porta” sugere a incredibilidade do vidente ao espectador. E possivel também observar
este fenbmeno quando as portas do celeiro, do galinheiro e do estdbulo sdo abertas
para que 0s animais sejam soltos. Ja na Cena 12, os empregados da fazenda abrem
a porta do abrigo, colocando os Tios Henry e Em na dificil decisdo de ndo esperarem
por Dorothy para se protegerem do tornado.

A seguir, ao voltar para casa, Dorothy encontra dificuldades primeiramente
em abrir o portdo da fazenda, que se desprende das dobradicas e cai. Abre a tela
protetora da porta da frente da casa, que sai voando, uma vez que 0 vento ja sopra
muito forte e, também, porque a porta de entrada da casa esta fechada e precisa ser
aberta. Em paralelo, os empregados fecham a porta do abrigo sem Dorothy chegar
para se proteger com 0s demais moradores da fazenda. Ainda correndo dentro de
casa, a procura de todos, a menina cruza a porta do corredor, abre a porta do quarto
do casal, sai pela porta dos fundos e percebe que foi abandonada por encontrar a
porta do abrigo ja fechada. Desolada, retorna pela porta dos fundos procurando
consolo. Por fim, na Cena 14, ja analisada anteriormente por se tratar de uma das
cenas mais simbdlicas do filme, o suspense € gerado pela sequéncia de portas a

serem abertas, antes de encontrar as maravilhas coloridas pelo Technicolor em Oz.

51 Porta holandesa é conhecida por ter duas aberturas independentes, sendo a parte de cima
normalmente com moldura de madeira e vidro e a parte de baixo inteira em madeira.
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Ja na Cidade das Esmeraldas, os trés amigos encontram dificuldades de
entrar, sendo advertidos pelo recepcionista de que, para serem atendidos, é
necessario que batam a porta novamente, sem tocar a campainha.

Conforme cita Xavier (2002a), para Griffith, as portas sao dispositivos
importantes na historia de determinada estrutura dramatica do cinema, desde o inicio
do século. Dispositivos técnicos como o trem, o carro, todos eles tiveram papel enorme
no desenvolvimento da linguagem do cinema, principalmente nas situa¢cdes de drama.
Também o telefone € um elemento fundamental nas aproximacdes dos personagens
em cenas de montagens paralelas. Por consequéncia, também em determinadas
conversas dramaticas pautadas pela distancia entre dois personagens que interagem
ou pela situacao de ameaca que uma delas esta sofrendo.

Assim como o telefone de O casarao isolado®? (1909), em O magico de Oz
(1939), o dispositivo usado por Victor Fleming € a bola de cristal, que assume um
significado importante no filme. Para Costa (2005), tal importancia se da pelo
estreitamento entre o espectador e a fantasia, proposta pela prépria histéria (COSTA,
2005, p. 173).

De acordo com Xavier (2002b), trata-se de uma ruptura na tradicdo do
cinema classico, em que “para manter as regras da representacdo € necessario que
os atores ndo olhem para a camera, a fim de estabelecer a obediéncia a separacéo
entre os espacos da ficcdo e da realidade” (XAVIER, 2002b). Dessa maneira, ha Cena
62, um close na Bruxa Malvada do Oeste seguido de uma gargalhada quebra a quarta
parede®3, um dos preceitos de mise en scéne mais respeitados pelo cinema classico
narrativo que se baseia sobretudo, em ndo permitir que o espectador perceba os
dispositivos de producdo do filme. Xavier (2003) ainda discorre a este respeito,
esclarecendo que esta ruptura quebra a “magia” da imers&o do espectador (do teatro
e do cinema) trazendo-o a consciéncia dos espacos que separam a realidade da

representacgao.

Plateia toda de um lado, acdo teatral do outro., ambos encarando-se em
oposigao frontal., separados por uma fronteira nitida na qual “fosso” e cortina
materializam a diferenca do estatuto dos espacos, o da representacéo e da

52 The lonely villa (1909), no titulo original.

53 A nocdo de quarta parede foi diretamente herdada do teatro burgués, do qual o cinema adquiriu os
elementos da sua mise-en-scéne. Segundo a definicdo de Patrice Pavis, a quarta parede seria a
“parede imaginaria que separa o palco da plateia. No teatro ilusionista (ou naturalista) o espectador
assiste uma acdo que se supde rolar independentemente dele, atras de uma divisoria translicida”
(1999, p. 315)
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teatralidade. Tal fronteira emoldura o espetaculo, funciona como uma janela
gue se abre para o0 mundo imaginario da cena que se desenrola suspensa
numa plataforma, a disposicao do olhar do espectador, que, embora cheio de
empatia, permanece ciente do hiato que os separa” (XAVIER, 2003, p. 62).

Esta pratica tdo comum no cinema contemporaneo, exerceu a funcao de
aterrorizar o espectador, acentuando o panico vivenciado por Dorothy, naquele
momento.

Aumont e Marie (2013) também abordam a quebra da quarta parede,
esclarecendo que existem dois casos em que se faz o espectador de testemunha: “o
primeiro, pelo olhar e pela palavra, para comentar ironicamente, como no teatro de
fantoches, a acdo ou o carater de um parceiro [...] € o segundo, que sO difere do
primeiro por permanecer mudo e n&do provocar da parte do espectador a mesma
reacado em relagéo ao personagem” (AUMONT; MARIE, 2013, p. 226). Ao longo desta
pesquisa ainda existem outras cenas que também rompem a quarta parede e que

serdo novamente abordadas.

2.1.3 O OLHAR

Os filmes tém significado porque atribuimos significado a eles. Nao podemos,
portanto, tratar o significado como simples conteldo a ser extraido do filme.
Algumas vezes, o cineasta nos guia na direcéo de determinados significados
e, outras vezes, encontramos significados que o cineasta ndo planejou.
Nossas mentes irdo examinar uma obra de arte em varios niveis para ver se
hé significado (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 124)

Com base nos conceitos de Xavier (1996) a respeito do cinema classico, é
possivel compreender também que, ao mesmo tempo que a bola de cristal foi utilizada
como dispositivo integrador de duas cenas distintas em um mesmo plano, na
montagem paralela a separacéo dos espacos vinda de outro agente, que define uma
espécie de desdobramento da acdo que conhecemos, faz com que a bola de cristal
passe a ter um outro sentido, ndo apenas usando o ponto do olhar para inverter os
espacos para o espectador, mas também modificar o uso da bola de cristal,
engrandecendo a reagéo de pavor no espectador. Um novo olhar entre a realidade e

a ficcao.
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Da mesma maneira, Foucault (1999), analisando a obra Las meninas
(1656), de Velazquez, pdde observar que a intencéo era justamente atingir o outro
lado da tela e, possivelmente, sair da ficcdo, voltando os olhos aquilo que pertence a
realidade do espectador.

O pintor s6 dirige os olhos para nés na medida em que nos encontramos no
lugar do seu motivo. Nés, espectadores, estamos em excesso. [...] 0 que olha
e o que é olhado permutam-se incessantemente. Nenhum olhar é estavel, ou
antes, no sulco neutro do olhar que traspassa a tela perpendicularmente, o
sujeito e o objeto, o espectador e 0 modelo invertem seu papel ao infinito. [...]
Somos vistos, ou vemos. [...] Olhamo-nos olhados e tornados visiveis aos
seus olhos pela mesma luz que nos faz ver (FOUCAULT, 1999, p. 5).

Em continuidade, é possivel identificar um outro dispositivo mencionado
anteriormente de grande importancia para o filme O magico de Oz (1939): a janela.

Na Cena 13, quando Dorothy entra no quarto procurando pelos seus tios,
uma janela se desprende em meio ao vendaval e acerta sua cabeca. Dorothy desmaia.
O ciclone leva a casa pelos ares. Ao acordar, a menina vé uma série de pequenos
filmes passando na janela de seu quarto. A solucdo encontrada pela montagem
emoldura as imagens como em uma tela de cinema, transformando Dorothy em
espectadora de uma nova histéria, mesmo fazendo parte dela. Ou seja, o filme dentro
do filme. Aqui, novamente é possivel referenciar Velazquez em Las Meninas (1656),
guando, assim como voyeur, Dorothy maravilha-se com as acfes que se apropriam
da janela como uma tela de cinema, investindo seu prazer em apreciar e surpreender-
se com a vida privada (Figura 19).

Tomando por base este raciocinio, € possivel expor ainda, algumas
observacdes e aplica-las na cena em que Dorothy esta no meio ao tornado. Olhando
pela janela Dorothy, em pé no canto esquerdo da tela, posiciona-se assim como
Velazquez, negligenciada por um instante, “como se ndo pudesse ser a0 mesmo
tempo visto no quadro e ver aguele em que se aplica a representar a mesma coisa”
(FOUCAULT, 1999, p. 4).

Na mesma Cena 13, muitas imagens cruzam a janela de Dorothy. Um
telhado de alguma casa, uma arvore que fora arrancada com raiz e um poleiro fazem
com que a pesonagem “esprema os olhos”, tentando acreditar no que esta vendo.
Uma senhora fazendo tric6 em uma cadeira de balango com um gato no colo acena
para Dorothy e sorri. Em seguida, uma vaca e um barco com dois homens remando

fazem Dorothy se debrucar sobre a janela e perceber que a casa toda esta em meio
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ao tornado. A Senhorita Gulch pedalando sua bicicleta se transforma no que
conheceremos como a Bruxa Malvada do Oeste voando em sua vassoura. A casa
comeca lentamente a cair. Trata-se de uma sequéncia fantastica, segundo Tzvetan
Todorov (1981) e que sera detalhada mais adiante nesta pesquisa.

Na Cena 96 em que Dorothy retorna ao Kansas, a janela também tem uma
funcdo importante. Todos os personagens da realidade de Dorothy, expressa pelo
sépia da cena, estdo em quadro. Na cena, pode-se ver ao fundo a mesma janela do
quarto relatada acima. Estdo todos preocupados com Dorothy: Tio Henry, Tia Em,
Zeck, Hunk, Hickory e o Professor Marvel. O que vale ressaltar, é que todos o0s
personagens da realidade estdo dentro do quarto, salvo o Professor Marvel,
representacdo da manipulacdo da verdade, que estéa do outro lado da janela.

Ainda é possivel desenvolver um raciocinio a respeito da janela do quarto
enquanto moldura para a narrativa filmica. Ao mesmo tempo que a janela é um
elemento estruturante da arquitetura, para a apreciacao do exterior, nas Cena 13 e 96
ela pode ser entendida também como um dispositivo metaférico que tem o objetivo de
apresentar uma nova realidade a Dorothy, uma vez que, ao olharmos o mundo através
de uma janela, novas experiéncias atingem nossos olhos. (Figura 20). E através da
janela que acontece o primeiro paralelismo entre os personagens do Kansas e de Oz,
entre a Senhorita Gulch e a Bruxa Malvada do Oeste e, também € através da janela
que Dorothy olha o Professor Marvel (ilusionista) quando retorna ao Kansas. A
maneira como a cena foi montada favorece o espectador refazer a associacédo entre
0s personagens do mundo de fantasia de Oz, e os personagens da realidade do

Kansas, como se a janela admitisse a funcdo de portal.

Figura 20: A janela de Doroth

Figura 19: Las Meninas (Veldzquez, 1656)

Fonte: Pagina de pesquisa do Google5* Fon: magico de Oz (1939)

54 Disponivel em:< https://noticias.universia.com.br/tempo-livre/noticia/2012/01/05/900825/conhecas-
as-meninas-diego-velazquez.html>. Acesso em 22 ago. 2019
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2.2 O MUNDO SEPIA DO KANSAS: O MUSICAL

Em O mégico de Oz (1939), depois que os créditos iniciais dedicam a
histéria aos jovens de coracdo, o cenario apresenta a zona rural do Kansas como
sugere o “grande vazio da pradaria cinzenta”®® descrito na histéria literaria de Frank
Baum (1900). A produgédo do MGM Studios para o cinema traduziu bem a descrigéo
do autor, filmando as cenas ambientadas no Kansas em tons de sépia.

O mundo do Kansas, é convertido em “lar” pela produgao de 1939 por meio
da utilizacdo de formas simples e descomplicadas (Figura 22). Logo no inicio do filme,
na Cena 3, uma menina e seu cachorro correm ao fundo, em direcdo a uma porteira.
A esquerda da tela, € possivel perceber um tronco de arvore em primeiro plano, com
uma corda amarrada em um pneu de borracha e outra em um tridangulo, ambas em
paralelo a uma sequéncia vertical de postes de telégrafo. Ainda pode-se identificar no
centro do quadro, elementos geométricos presentes na diagonal da porteira, além de
outros elementos simples. Nada aqui remete a complexidade urbana. Durante todo o
desenrolar de O magico de Oz (1939), lar e seguranca séo entédo representados pela
simplicidade estilistica, geométrica e aritmética.

Para a apresentacéo da realidade, o olhar do espectador deve estar voltado
a compreender que a menina mora com o0s tios, que estdo muito ocupados e
negligenciam aten¢do a menina. Esta informagé&o é percebida pela narrativa, por meio
do dialogo em que ambos dizem a ela que precisam “contar” os pintinhos da fazenda,

como se estes acomodassem a esperanca de uma vida melhor. Sendo assim, as

55 O Excesso de gray (cinzento) é usado como referéncia ao estilo direto e das descrigcdes pouco
elaborado de Baum, buscando sempre o maximo de clareza em detrimento da perfei¢édo sintatica
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formas, os numeros simples, bem como a monotonia das pradarias do Kansas voltam-
se contra Dorothy na obra de 1939, justificando o vazio interior descrito por Baum em

1900; um conflito de emocdes.

Figura 22: Formas simples e descomplicadas

popayce

Fonte: O magico de Oz (1939)

Dorothy é a protagonista de O magico de Oz, que conta a histéria de uma
menina oOrfa, corajosa e gentil, que aparenta ter em torno de 12 anos de idade (Garland
tinha 16 anos a época das filmagens), embora o livro de Baum (1900) retrate uma
menina com aproximadamente 6 anos. A perda de seus pais confere a ela uma maior
necessidade de atencdo e, também, uma independéncia que a realidade lhe forcou
conquistar.

Embora a descri¢éo inicial, tanto no livro quanto no filme, ndo permita
davidas de que se trata de uma realidade com insuficiéncia de recursos, “Dorothy
parece extremamente bem alimentada, e é, ndo realmente, mas irrealmente pobre”
(RUSHDIE, 1997, p. 23). Com base nesta afirmacdo de Rushdie (1997) pode-se
entender Dorothy como uma personagem triste e melancélica, pobre de alegria e
sonhadora. Mesmo assim, a moralidade, a bondade, a simplicidade, a ingenuidade e
a inocéncia sdo caracteristicas marcantes que se somam aquelas ja descritas sobre
a protagonista da historia e que podem ser conferidas em varias cenas ao longo da
producéo de 1939.

Aumont e Marie (2003) ao citarem os estudos de Morin a respeito da
natureza da imagem e seu duplo, referem-se ao seu entendimento da percepcéo de
mundo da mentalidade infantil, que tem por traco comum o fato de ndo serem, a
principio, conscientes das auséncias dos objetos e de acreditarem na realidade de
seus sonhos (AUMONT; MARIE, 2003, p. 199).


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwiup_2IvpPgAhVJFLkGHUxpAoAQjRx6BAgBEAU&url=https://miifotos.com/im%25C3%25A1genes/from-wizard-of-oz-kansas-7d.html&psig=AOvVaw03Iz3CQ8ezuIhqT3cqDYiV&ust=1548868262796059
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Reiterando, Dorothy, além de ingénua, é também inocente, a medida que
nao tem consciéncia das consequéncias de seus atos. Essa inocéncia percebida, esta
ligada também a inocéncia infantil estudada por Freud (1900), e que pode ser mais
bem observada, n&do so pelo seu comportamento diante dos demais personagens com
0S quais interage, mas também por meio do seu figurino, caracterizado pela mesma
simplicidade utilizada para definir o Kansas. Sob a padronagem do barato algodao
xadrez gingham®®, o vestido de Dorothy apresenta, inicialmente no mundo sem cor,
um figurino comum entre as criangas da época. Combinado & uma blusa branca e lisa,
gue valoriza o bordado manual e a um cabelo repartido ao meio, com trancas baixas.
Um ar simples e campestre completa o visual de Dorothy (Figura 23).

Freud (2005) se refere a infantilizagdo como manifestacdo da repressao,
defendendo que se trata da externalizagdo de traumas e emocgdes que foram
recalcadas no inconsciente (FREUD, 2005, p. 70). Aplicando este conceito sobre a
personalidade de Dorothy, em uma analise particular, pode-se compreender uma
frustracdo em relacdo a separacdo de seus pais biologicos (por ser 6rfd), como se a

infancia tivesse sido roubada de si.

Figura 23: A infantilizacdo de Dorothy
el T g —

Fonte: Pagina ee.qmsa do Google®”

56 Xadrez gingham ou xadrez vichy, estampa desenvolvida sobre a base branca, tem por regras criar o
padrdo de quadrados coloridos do mesmo tamanho. A padronagem comecou a ser utilizada
inicialmente no século XVIII, nas toalhas de mesa e cortinas dos Estados Unidos e Europa. A partir de
1900, passou a compor 0 vestuario, principalmente nas roupas infantis e juvenis. Nos anos 40, em
funcdo das dificuldades econdmicas advindas da Grande Depressédo e da Segunda Guerra Mundial, a
preferéncia era por roupas em algodao, devido a sua maior durabilidade e economia.

5’Disponivel em: http://lounge.obviousmag.org/vitor_dirami/2012/06/judy-garland-alem-do-arco-
iris.html
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Toto, cachorro da raca cairn terrier, é a vida de Dorothy. O cdozinho € um
personagem chave no filme por estar sempre ao lado da protagonista, atuando como
seu confidente ao longo da jornada. Pode ser considerado a extensdo da menina; algo
intrinseco, que move a sua alma, trazendo, na sua auséncia, uma dor existencial a
menina: o seu afeto®®. Os terriers sdo afetuosos por natureza. Irradiam uma espécie
de pureza. Em contrapartida, podem ser muito rapidos para reagir, recuar ou retaliar
quando ameagados. “A alma também é assim. Ela paira por perto. Ela alimenta o
espirito. Ela ndo foge quando percebe algo de novo, de incomum, ou de dificil”
(ESTES,1999, p. 196). Na obra de 1900, Baum descreve Totd da seguinte maneira:

Era Tot6 quem fazia Dorothy rir, € ndo deixava a menina crescer to cinzenta
guanto tudo que existia a sua volta. Totdé ndo era cinza; era um cachorrinho
preto, com o pelo longo e sedoso e olhinhos negros que reluziam satisfeitos
dos dois lados de seu focinho preto, mitdo e engracado. Tot6 brincava o dia
inteiro; Dorothy brincava com ele e adorava o cachorrinho (BAUM, 2015, p.
71)

A narrativa no mundo do Kansas também se dedica a apresentacdo do
atrapalhado Hunk (Ray Bolger), do emotivo Hickory (Jack Haley) e do medroso Zeke
(Bert Lahr), os empregados da fazenda. E importante que o espectador assimile estas
caracteristicas, pois facilitara a percepcéo do paralelismo proposto pelo roteiro entre
a realidade e a fantasia. Na Cena 5, Dorothy precisa que alguém efetivamente |he
ouca. Precisa de conforto para amenizar o medo de perder Totd, gerado pela ameaca
feita pela Senhorita Gulch mas, infelizmente, os trés funcionéarios da fazenda também
estdo ocupados com seus afazeres e apenas aconselham a menina a ficar longe dos
problemas que a rodeiam.

A Senhorita Almira Gulch, é apresentada ao espectador logo apds a cangao
Over the rainbow. Gulch é a antagonista de O magico de Oz (1939). Em um primeiro
impacto, é possivel perceber que se trata de uma mulher amarga, sozinha, e
moralizadora, que sente prazer demonstrando for¢a e poder politico na cidade. E a
causa dos problemas de Dorothy. Aquela que ameaca a sua raz&o de viver. E a vila

que conhecemos no melodrama e que sera mais bem detalhado no proximo capitulo.

8 Em geral, relaciona-se afeto com carinho e afetividade. Para efeitos desta pesquisa, sera usada a
definicéo de Baruch de Espinosa, ligada ao sentido de afetar e ser afetado. “Por afeto compreendo as
afecgdes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida” (Etica Ill, Def. 3).
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Na producdo cinematografica de 1939, Tio Henry, diferentemente da
historia de 1900, que o descrevia como um homem “que nuncaria [...] € que tinha uma
aparéncia solene e severa” (BAUM, 2015, p.70), aparenta ser mais sociavel, irdnico e
menos autoritario. Tia Em, na producdo literaria, € referenciada apenas como a
“‘mulher dele” (BAUM, 2015, p. 69), como se lhe coubesse somente a funcao social de
esposa. Ainda, a obra de Baum (1900) afirma que Tia Em ja foi bonita quando nova,
mas tornou-se cinza com o passar do tempo (BAUM, 2015, p.70). Todas essas
caracteristicas referentes aos tios Henry e Em podem ser conferidas na Cena 7, em
que retrata ao espectador valores morais e cristdos presentes naquela familia.
Sobretudo, o padréao familiar no filme, parece sofrer uma alteracdo dos valores em
comparacao com o livro.

Por meio do dialogo em que a Senhorita Gulch quer levar Toto preso, pode-
se entender que a autoridade maior se da pela Tia Em, uma vez que, quando Dorothy
guestiona Tio Henry (entendendo aquela familia como sendo patriarcal) se ele deixara
que levem Totd, imediatamente o homem se dirige a Tia Em, que é quem efetivamente
determina que se deve colocar Totd na cesta, para que seja levado embora. Neste
momento, como forma de protesto, Tia Em, ao entregar Toté a Senhorita Gulch diz:
“.. Almira Gulch! Sé porque é dona de metade do condado, ndo ache que tem o poder
de mandar em todos nés! Durante 23 anos sempre quis dizer o que penso da senhora!
E agora... como boa cristd, ndo posso dizer!” (O magico de Oz, 1939). Esta frase esta
carregada de valores morais e cristdos relacionados a época.

Por fim, antes de viajar ao mundo maravilhoso, na Cena 10, Dorothy
conhece o Professor Marvel, um vidente itinerante a quem recorre quando foge de
casa, na intencdo de encontrar uma solucao para seus problemas. Dorothy e Tot6
caminham pela estrada, passam por uma ponte e encontram uma carro¢a na qual
uma placa tem o seguinte dizer: “Professor Marvel: Aclamado pelas cabecas coroadas
da Europa. Deixe que ele leia seu passado, presente e futuro em seu cristal.
Malabarismo e truque de maos”. Dorothy, na sua ingenuidade de enxergar no outro
nada além de si mesma, acredita realmente que os dizeres da placa sao verdadeiros.
Na busca de previsdes para seu futuro, a menina deposita no vidente todas as suas
expectativas. Professor Marvel, um charlatéo estereotipado, refor¢a a caraceristica de
Dorothy como ingénua (no Kansas), fazendo a menina crer que suas “adivinhagdes”
sdo legitimas. Em uma andlise particular, o momento que melhor retrata esta

caracteristica de Dorothy é o quadro que mostra o seu fechar de olhos, representando
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total confianca no vidente, enquanto ele se aproveita dessa ingenuidade e vasculha a
cesta da menina a procura de pistas que reforcem sua imagem de adivinhador (Figura
24).

Fonte: Pagina de pesquisa do Google>®

Na verdade, o vidente € um farsante que ndo mede esforcos em seus
trugues para impressionar a menina. Sentindo-se envergonhada por seu
comportamento infantil, Dorothy e Tot6 voltam para casa correndo, pois uma

tempestade se aproxima.

2.2.1 SOMEWHERE OVER THE RAINBOW

O musical se tornou a resposta para uma inovacdo técnica. Ainda que
houvesse tentativas ocasionais de sincronizar voz ao vivo e musica de
acompanhamento nas cenas de canto e danc¢a, durante a era do cinema
silencioso, o conceito de fundamentar um filme em uma série de nimeros
musicais soO surgiu no final dos anos 1920, com a introdugdo bem-sucedida
das faixas de sons gravadas. Um dos primeiros filmes a incluir a voz humana
de maneira extensiva foi O cantor de jazz (The jazz singer, 1927), quase sem
dialogos gravados, mas com muitas misicas (BORDWELL; THOMPSON,
2014, p.521)

Ainda no cinema silencioso, as musicas ja acompanhavam os filmes na
intencao de reforcar as imagens apresentadas na tela. Com o advento do som, o

género musical se tornou uma resposta para a inovacao técnica, despontando como

%9 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/258534834835337473/?Ip=true. Acesso em: 19 out.
2019.
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uma das producdes de Hollywood que encontrava facilidades em associar-se a outras
praticas culturais por ndo abordar assuntos que causassem conflitos ideoldgicos a
respeito do adultério, ou de grandes diferencas etarias, religiosas, étnicas e raciais,

conforme afirma Altman:

Por meio século, os filmes musicais tiveram um papel importante na
estabilizacdo da sociedade norte-americana [...]. Como um dos mais caros
produtos de Hollywood, e o que é melhor associado a outras praticas
culturais, o musical foi regularmente explorado de acordo com os propositos
econdmicos, artisticos e sociais [...] Com a musica popular como veiculo, o
musical rapidamente trouxe para o mundo real sua abordagem otimista da
solugédo de problemas, fazendo-se presente virtualmente em toda casa do
mundo ocidental. (ALTMAN, 1997, p. 303)

Embora parecesse que a ideia era desviar a atencdo dos problemas
culturais, concentrando-se nos problemas facilmente solucionaveis, muito
provavelmente o objetivo estava em aborda-los de uma maneira critica.

Os musicais, assim como outros géneros narrativos, também se atentam
as expectativas geradas pelas relacdes entre os personagens e a trama. Para Rick
Altman (1987), o que caracteriza um musical do periodo classico é a narrativa voltada
aos personagens que compde o duplo foco, que de alguma maneira contrastam
implicitamente de numerosas maneiras (ALTMAN, 1987, p. 24).

Para Bordwell e Thompson (2014), as caracteristicas do musical sédo

diferentes dos demais géneros cinematograficos, uma vez que:

Os musicais tendem a ser bem iluminados para preparar 0 cenario para 0s
figurinos coloridos e manter a coreografia dos nimeros de danga visiveis. Por
motivos semelhantes, a pelicula cinematografica colorida foi aplicada desde
0 comec¢o dos musicais. [...] Para mostrar o conjunto formado pelos
dancarinos em numeros musicais, cameras altas e planos com gruas séo
comuns. Uma técnica recorrente nos musicais nem sempre € muito evidente
para os espectadores: a dublagem de musicas pré-gravadas. [...] Esta técnica
permite que os cantores se movam liviemente e se concentrem na atuagéo
(BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 524)

Para Bordwell e Thompson (2014), dois padrdes tipicos de trama musical
surgiram durante os anos 1930, tomando por base suas diferengas estruturais: os
musicais de bastidores e os musicais integrados. O de bastidores conceitua-se como
“‘uma acgao centrada nos cantores e bailarinos que atuam para um publico que esta

dentro da historia”. Geralmente ambientada em um contexto teatral, ndo se esforgca
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para integrar numeros musicais com enredo. Quando o numero de musica e de danca
comeca, a historia é preterida em funcéo do espetaculo que se apresenta. Os musicais
de Busby Berkeley sdo bons exemplos a serem citados para este subgénero musical
(BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 522), e de grande importancia para referenciar
o efeito caleidoscopico fantastico conquistado nos musicais da época. Ja o musical
integrado € provavelmente o que a maioria das pessoas entende a respeito de
musicais: uma performance tanto para o espectador, quanto para o publico teatral,
apropriando-se do numero musical com propositos narrativos. “Em vez de congelar o
enredo em favor do espetaculo, os numeros de musica e danca do musical integrado
sdo parte integrante do enredo” (ALLEN, 2013). Filmes como Ritmo Louco®® (1936) e
Cantando na chuva (1952) sdo exemplos desse tipo de musical. Rick Altman (1987),
no entanto, rejeita a denominacgéo de Bordwell e Thompson (2014) por entender que
se trata de uma definicdo muito restritiva, conceituando trés subgéneros musicais:
musical conto de fadas, musical folk e musical show. Este Ultimo compreenderia o que
Bordwell e Thompson (2014) denominam musical integrado.

Mas nem todos os musicais seguem um mesmo padrao. Mesmo abrigados
sob o guarda-chuva do género, os musicais, de maneira geral, obtiveram resultados
muito diferentes em relacdo a sua forma e apresentacdo dos numeros da danca.
Embora cada um apresente suas especificidades teméaticas e dramaturgicas, o
desenvolvimento da trama e a insercdo das performances de canto e danca séo
sempre guiados pela narrativa. O numero apresentado deve viver no mundo criado
pelo cineasta e sua funcdo é impactar o espectador e leva-lo até o lugar do encontro
com a fantasia.

Assim também pensa Chion (1997), ao sustentar que a musica tem o poder
de transportar o espectador para 0 mundo dos sonhos, enfatizando que, na maioria
dos casos, a musica no filme ndo € apenas uma alternancia entre a acéo e o dialogo,
mas sim um elemento que cria o tempo (CHION , 1997, p. 145).

De acordo com Altman (1987), os musicais do periodo classico apresentam
uma linguagem cinematografica que tem por objetivo ressaltar as dualidades
existentes na trama. Uma caracteristica dual a ser observada nestes musicais pode
levar em conta a apresentagcdo de protagonistas com posturas opostas,

complementares, que ndo necessariamente se envolvem romanticamente. Outro

60 Swing Time (1936), no titulo original.
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exemplo que reforca esta ideia esta no contraponto entre a realidade e a fantasia
(ALTMAN, 1987, p. 26). Levando em consideracao a afirmacéo de Altman (1987), em
O magico de Oz (1939), a triste realidade de Dorothy se opde a fantasia de um mundo
sem problemas. As cores também relatam esta dualidade, em que o Kansas cinzento
se opde a Oz colorido. Ainda, pode-se perceber a Bruxa Boa do Norte em oposicédo a
Bruxa Malvada do Oeste. Altman (1987) ainda versa sobre a identificacdo das rupturas
entre realidades, abordando trés fendmenos que guiam as escolhas dos cineastas:
dissolucéo de audio, dissolucdo de video e dissolucao de personalidade. Fleming se
utilizou destas trés ferramentas para estreitar os lacos entre o real e o ideal na
producado de 1939, sendo possivel exemplifica-los apenas por meio da cena em que
Dorothy chega ao mundo maravilhoso e que, em uma avaliacdo particular, se trata do
mais representativo momento do filme pelo conjunto mise-en-scene e, em especial,
pela maneira com que Fleming trabalhou a cor e o0 som na representacéo da fantasia.

Altman (1987) se refere a dissolucéo de audio como o0 momento do musical
em gue 0 som nao € musica e nem discurso e sua transi¢do é sentida como natural.
Em uma adaptacdo pessoal feita a partir do referido autor, entende-se a dissolugéo
de audio pela analise da Cena 13, enquanto a casa de Dorothy esta rodopiando pelos
ares. O som néo diegético®?, representado pela musica Cyclone®2, aumenta a tenséo
do espectador frente a cena. Esta musica é finalizada por uma batida que sugere que
a casa de Dorothy aterrissou®3. Apos a batida, h4 um corte para o interior do quarto
de Dorothy, onde por meio da atuacdo da personagem € possivel confirmar que a
casa aterrissou. O som volta a ser diegético, mas um grande siléncio permanece na
cena. E possivel escutar ao fundo o som sutil da menina pegando sua cesta, abrindo
a porta do quarto e se deslocando pela sala, até tocar a macaneta da porta da frente.
Dorothy faz uma breve pausa antes de abri-la.

Ainda, neste momento especifico, Fleming se utilizou do som na narrativa
sob dois conceitos diferentes: ndo diegético e, também, diegético. O primeiro, com a

intencdo de impactar o espectador pela maravilha em cores vista do outro lado da

61 Para Bordwell e Thompson (2014), os sons diegéticos sdo os sons que tem sua fonte no mundo da
historia, como os dialogos dos personagens, bem como 0s sons provenientes do espaco da historia.
Ja os sons ndo diegéticos séo os provenientes de uma fonte fora do mundo da histéria como as musicas
sobrepostas as a¢6es do filme (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 431)

62 Musica Cyclone Extanded Version — MGM Studio Orchestra, composta para a producdo de O Magico
de Oz (1939).

63Este momento de concomitancia de um evento sonoro pontual e de um evento visual pontual, é
denominado por Chion de sincrese, desde que se produzam, simultaneamente, para o espectador
(CHION, apud AUMONT; MARIE, 2003, p. 47).
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porta, conforme afirmado anteriormente. Ja o segundo, propde a interpretacdo de um
som advindo da fantasia. Como se, diferentemente do Kansas, que ndo permitia nem
a cor e nem a musica, em Oz o colorido e a cangdo prevalecem. Talvez, um som que
efetivamente ndo exista, mas esta presente na imaginagéo de Dorothy. Em referéncia
a este segundo caso, Bordwell e Thompson (2014) denominam as sonoridades
subjetivas utilizadas para caracterizar flashbacks, sonhos e imaginarios como sons
diegéticos internos (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 439). Deste modo, o diretor
ndo sé enfatizou a narrativa, como também se utilizou de uma efetiva dissolucdo de
audio, tornando proficuo o estreitamento entre os lacos da realidade e da fantasia.

Para entendimento da dissolucdo de video, retornando a Altman (1987),
trata-se de uma conexdao entre a realidade diegética e o espaco idealizado, seja ele
diegético ou ndo, com a finalidade de mostrar a contraposi¢cdo de duas paisagens
radicalmente diferentes (ALTMAN, 1987, p. 26). Tal definicdo alude novamente a
Cena 14%, em que Dorothy abandona os tons de sépia de sua casa e abre as portas
para um mundo cheio de cor e fantasia, criando uma perfeta unidade em que as
imagens parecem ter continuidade.

Ainda, de acordo com Altman (1987), o filme musical opera na dualidade
real versus ideal e, muitas vezes, essa tensdo pode ser reduzida, chegando até
mesmo a ser anulada. Com base nesta afirmacado, a dissolucdo de personalidade
pode ser melhor exemplificada percebendo as emoc¢Oes de Dorothy na transicao
KANSAS — OZ — KANSAS.

Em uma interpretacéo particular e, seguindo pelo raciocinio de que, se a
referéncia do Kansas é aquele lugar de descontentamento e tristeza, espera-se que
frente a magia de Oz Dorothy, maravilhada pela felicidade idealizada, sinta-se
realizada por ter alcancado seus sonhos. Em contrapartida, a menina, durante todo o
tempo, tem como objetivo voltar para casa. Tal fato se deve porque, de acordo com
Altman (1987), uma das caracteristicas do musical do cinema classico é promover o
entendimento das diferencas entre os personagens. Isso implica pensar que ha
dissolucéo de personalidade quando Dorothy, ao se perceber pronta para retornar ao
“‘lar”, tem a capacidade de ser feliz em qualquer lugar, mesmo retornando ao cinza do

Kansas, como acontece no final da histéria.

6 Esta Cena foi mais bem detalhada nesta pesquisa, no tépico MONTAGEM (p.45).
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Logo no inicio do filme de Fleming, ainda na realidade cinzenta do Kansas,
a voz melancolica de Judy Garland, invade a tela expressando a tristeza da
personagem Dorothy. “Muito provavel este tenha sido o motivo da escolha da atriz,
umavez que, a principio, quem seria escalada para o papel seria Shirley Temple, mas
sua imaturidade vocal acabou favorecendo Garland” (SHIPMAN, 1987, p. 109).

A Cena 6 se inicia com Dorothy desolada, uma vez que ninguém lhe da
atencdo. Suas tentativas de falar sobre seus problemas foram frustradas pelos
afazeres de seus tios e amigos. “Ajude-nos, encontrando um lugar onde nao vai
causar nenhum problema”, diz Tia Em, deixando a menina ao lado do celeiro e
retomando seus afazeres. Dorothy olha para o céu e questiona Totd, esperando que
ele a compreenda e |lhe conforte o coracao: “...Um lugar sem problemas... acha que
existe um lugar assim Tot6? Nao € um lugar onde se pode chegar de barco... ou de
trem. E longe, bem longe... atras da lua... pré 1a das chuvas... (O méagico de Oz, 1939).

Este mondlogo de Dorothy é o que da inicio a musica Over the rainbow, a
Unica interpretada no sépia do Kansas, como forma de intensificar a narrativa da
realidade de Dorothy. Como defendido anteriormente, sustenta-se que o Kansas era
um lugar téo triste, que se criou o paradoxo onde nem a musica teve espaco dentro
de um filme musical. A camera mostra Dorothy posicionada “bem ao centro do quadro,
como era comum aos elementos principais, ao longo dos primeiros quinze anos do
cinema” (BORDWELL, 2013, p. 233), sendo possivel observar apenas a lateral do
celeiro. Ao fundo, a uniformidade sem fim da cerca percorre toda a pradaria da

fazenda, assim como sua monotonia diaria, e alguns poucos animais que a habitam.



Figura 25: Letra de Over the rainbow

Somewhere over the rainbow

Way up high

And the dreams that you dreamed of
Once in a lullaby

Somewhere over the rainbow

Blue birds fly

And the dreams that you dreamed of
Dreams really do come true

Someday I'll wish upon a star

Wake up where the clouds are far behind me
Where trouble melts like lemon drops

High above the chimney top that's where
you'll find me, oh

Somewhere over the rainbow
Blue birds fly

And the dream that you dare to
Oh, why, oh, why can't |, I?

Oh, someday I'll wish upon a star

Wake up where the clouds are far behind me
Where trouble melts like lemon drops

High above the chimney top that's where
you'll find me, oh

Somewhere over the rainbow
Way up high

And the dream that you dare to
Oh, why, oh, why can't |, I?

Em algum lugar além do arco-iris
Bem la no alto

E os sonhos que vocé sonhou
Uma vez em um conto de ninar

Em algum lugar além do arco-iris
Passaros azuis voam

E 0s sonhos que vocé sonhou

Sonhos realmente se tomam realidade

Um dia eu farei um pedido a uma estrela

Acordar em um lugar onde as nuvens estdo bem atras de mim
Onde problemas derretem como balas de limao

Bem acima do topo de uma chaming, € Ia que vocé me
encontrara, oh

Em algum lugar além do arco-iris

Passaros azuis voam

E 0s sonhos que vocé ousou sonhar

Oh, por que, oh, por que eu ndo poderia sonhar também?

Oh, um dia eu farei um pedido a uma estrela

Acordar em um lugar onde as nuvens estdo bem atras de mim
Onde problemas derretem como balas de limdo

Bem acima do topo de uma chaming, € Ia que vocé me
encontrara, oh

Em algum lugar além do arco-iris

Bem la no alto

E 0s sonhos que vocé ousou sonhar

Oh, por que, oh, por que eu ndo poderia sonhar também?

83

Fonte: Elaborada pela autora.

Cena 6

1 — Em plano médio, olhando para o céu nublado, Dorothy caminha
lentamente e pensativa, como quem busca respostas para suas angustias,
percorrendo todo o céu pelo olhar enquanto canta. A cAmera a acompanha caminhar
até que se recoste nas palhas da lateral do celeiro e ali permaneca por alguns
segundos, procurando consolo. Ainda em Plano Médio, caminha para a direita e para,
balancando-se lentamente na roda de uma carrogca na qual toda a estrutura de ferro
esta & mostra, enferrujada pelo tempo (Figura 26). E possivel interpretar esta imagem
como a representacao de sua estrutura fisica, entendendo a musica como a exposicao
de suas feridas. A letra traduzida da cancao diz: Em algum lugar, além do arco-iris /
la em cima / ha um lugar de que ouvi falar / em uma cantiga de ninar / Em algum lugar,
além do arco iris / o céu € azul / E os sonhos que vocé ousa sonhar / Se tornam
realidade

Na cena discorrida, o frequente olhar de Dorothy para o céu pode ser
entendido como buscar uma nesga de luz para sua realidade, em meio ao universo
cinza do Kansas (Figura 26). De acordo com Marie-Louise Von Franz (1993), olhar
para o céu significa “o sonhador olhando para as constelagées mais profundas da sua
prépria vida, [...] como se na profundeza do inconsciente ndo estivéssemos isolados,
mas de algum modo ligados ao conjunto da humanidade, que sonha um sonho
ininterrupto” (VON FRANZ, 1993, p. 64)
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Figura 26: Cena 6

Fonte: O magico de Oz (1939)

2 — Ainda em Plano Médio, a camera focaliza Toté atras da roda desta
carroca. As barras de ferro podem ser entendidas pela representacao das grades de
uma prisao, sugerindo que, por ser considerado como a extensao de Dorothy, o
cachorro compartilha suas emocdes e, portanto, também é prisioneiro desta vida. Toto
e Dorothy encontram-se entao, limitados por barreiras, para eles intransponiveis, que
mantém o caozinho isolado ndo apenas do mundo exterior, uma vez que a Senhorita
Gulch quer leva-lo preso por mordé-la, mas também de sua Unica referéncia afetiva,

que € Dorothy.
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3 — A camera volta a enquadrar Dorothy em Plano Médio, que durante toda
a cancao, olha para o céu imaginando encontrar o lugar do qual fala a letra da musica.
A camera continua a acompanhar Dorothy movendo-se para direita, girando
levemente e passando a ter um quadro mais aberto para incluir o cdozinho, que sobe
na estrutura do assento da carroca. Dorothy se conforta em Totd, ambos parecem
compartilhar a mesma tristeza (Figura 26.2). A menina senta-se bem ao meio do eixo
gue sustenta a carroga. Um suspiro de Dorothy faz uma pausa na cancao. A letra
neste momento se percebe fantstica (segundo a definicdo de Todorov), a medida em
que Dorothy usa sua imaginacao infantil para desejar viver em um lugar “onde os
problemas derretem como balas de limao / Acima do topo das chaminés / é la que

VOCEé me encontrara”

Figura‘ 26.2: Cena 6

. / | d ‘
Fonte: O mégico de Oz (1

4 — Em Plano Geral a camera capta uma nesga de luz que aparece por
entre as nuvens carregadas. Dorothy esboca um sorriso ao perceber esta brecha,

COMO quem se mostra esperangosa.

Figura 26.3: Cena 6

Fonte: O magico de Oz (1939)
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5 — Em Plano Médio Dorothy e Toto podem ser vistos lado a lado, como um
s0, sentados na estrutura de metal da carroca. Dorothy segura a pata de Tot6 em um

gesto de solidariedade. Um suspiro de Dorothy coincide com o retorno da cancao.

Figura 26.4: Cena 6
ﬂ. .

6 — A camera gira mais uma vez para a direita a0 mesmo tempo em que
abre o campo de visao e posiciona-se mais abaixo, enquadrando Dorothy e Totd. Ao
final da cancao, Dorothy afaga Tot6 em ambas as orelhas, lastimando a situagcao em

que se encontram.

Figura 26.5: Cena 6

Mal Dorothy canta o ultimo acorde da cancéo, logo a composi¢ao criada
para identificar a tensdo da presenca da Senhorita Gulch (Kansas) e da Bruxa
Malvada do Oeste (Oz) contrasta com Over the rainbow, em uma perfeita dissolugéo
de &udio.

De acordo com Bordwell e Thompson (2014), “quanto mais breve for esta
troca, mais acentuado sera o contraste criado na narrativa (e a percepgdo do
espectador entre a tristeza apresentada por Dorothy e a obscuridade da Senhorita
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Gulch), entendendo (no filme de Fleming) de que maneira os elementos que compde
a mise-en-scéne podem funcionar bem juntos” (BORDWELL; THOMPSON, 2014,
245).

A respeito das emoc0des percebidas por meio da interpretacédo de Garland

na cancao Over de rainbow, Harmetz (1989) afirma:

Atencédo ao anseio contido na voz de Judy Garland quando ela levanta o rosto
para o céu. O que ela expressa aqui, o que corporifica com a pureza de um
arquétipo, é o sonho humano de partir, um sonho pelo menos tao poderoso
guanto descrita na sua parte contraria, o sonho de raizes. [...] Over the
rainbow é, ou deveria ser o hino de todos os migrantes do mundo, todos
aqueles que vao em busca do lugar onde sonhos que vocé ousa sonhar
reamente se realizam. E uma celebrac&o da fuga, um canto grandioso ao Eu
Desenraizado, um hino — o hino — ao Outro Lugar (HARMETZ, 1989, p. 26 e
27).

Por pouco, Over the rainbow néo foi suprimida do filme. Tomando por base
o livro de Baum de 1900, que pouco narrava o Kansas e, também, por conta da
novidade do Technicolor nas telas de cinema, os cineastas de O méagico de Oz (1939)
gueriam logo passar ao mundo colorido. Ainda achavam constrangedor expor uma
estrela de Hollywood cantando em um celeiro. A musica acabou fazendo parte da obra
e foi premiada na cerimbénia do Oscar de 1940 como Melhor Cancéo Original
(SHIPMAN, 1997, p. 11).

Figura 27: Over the rainbow

- ‘ . ‘ by =
Fonte: Pagina de pesquisa do Google®®

65 Disponivel em: < http://www.zoomerradio.ca/on-this-day/march-12th-2001-judy-garlands-rainbow-
voted-song-century/.>. Acesso em: 19 mai. 2019


http://www.zoomerradio.ca/on-this-day/march-12th-2001-judy-garlands-rainbow-voted-song-century/
http://www.zoomerradio.ca/on-this-day/march-12th-2001-judy-garlands-rainbow-voted-song-century/
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwi_kN7-4rneAhVCH5AKHfSYC1gQjRx6BAgBEAU&url=http://www.zoomerradio.ca/on-this-day/march-12th-2001-judy-garlands-rainbow-voted-song-century/&psig=AOvVaw0XMwA2rfhrlB2QmWx1h3lc&ust=1541387604884598
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Mesmo com Over the rainbow sendo mantida no inicio do filme, sua reprise
cantada por Garland enquanto estava presa no castelo da Bruxa Malvada do Oeste
foi excluida. A interpretacdo de Judy foi tdo intensa que, segundo Shipman (1987),
acabou deixando o clima do filme muito pesado e, por isso, os diretores optaram por
retird-la da producéo (SHIPMAN, 1987, p. 118).

King Vidor, o responsavel pela flmagem monocromatica do Kansas, apos
a saida de Fleming, dirigiu a cena musical de Garland afirmando ter conduzido da
mesma maneira que fizera para as cangées em Hallelujah (1929) (Id., ibid., p. 118).

Antes, na maioria dos musicais, 0s atores caminhavam até a camera e
cantavam diretamente para ela. Quando dirigi a cena de Over the rainbow,
mantive Judy Garland em movimento enquanto cantava (VIDOR apud
FRICKE; SCARFONE; STILLMAN, 1989, p. 107)

Buscando referéncias da afirmacédo de Vidor na teoria cinematografica,
Bordwell (2008) a define como a técnica de encenacédo do “anda e fala”, utilizada para
impor um movimento mais dindmico nas cenas de longos planos em relagcéo ao “anda
e fala” costumeiro do ecinema (BORDWELL, 2008, p. 43).

Neste capitulo, buscou-se analisar a narrativa filmica sob a apresentacéo
dos personagens e de suas personalidades. bem como as cenas que compde a
histéria na realidade cinzenta de Dorothy. Ainda, a teoria do género musical embasou
a andlise da cena da cancdo Over the rainbow, Unica cancao no sépia do Kansas, na
intencdo de buscar significados que justifiquem a compreenséao e a interpretacéo da
semiologia®® presente na narrativa.

No préximo capitulo serdo analisados a mise-en-scéne e seus elementos,
aplicados ao mundo multicolorido e feérico de Oz, tracando um paralelo entre 0s
personagens da realidade e da fantasia. Também, a teoria da fantasia e sua historia
originada nas fabulas e contos populares auxiliardo nas analises, bem como a
psicologia e a tecnologia das cores tracardo um panorama para facilitar a

compreensao da producéo de 1939.

66 “Etimologicamente, a semiologia é a ciéncia dos signos, que tem por objetivo estudar os sintomas
como signos exteriores das doengas”. Ferdinand de Saussure, em 1913, considerou a constituicao da
ciéncia dos signos na vida social, estudos estes retomados por Barthes na década de 1960,
considerando que todo o cenario visual (roupas, alimentacdo, alojamento) necessita de uma avaliagdo
semioldgica (AUMONT; MARIE, 2003, p. 267)
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CAPITULO 3 — A TRASICAO PARA O MUNDO DE OZ: A FANTASIA

Fantasia é a faculdade mais livre que existe [...], livre para pensar qualquer
coisa, mesmo a mais absurda, inacreditavel e impossivel (MUNARI,1997, p.
21).

Entender o processo da fantasia na interpretacdo do espectador,
mergulhando nesse universo, pode ser melhor explicado tomando por base Samuel
Taylor Coleridge. Em 1817, ele retomou um conceito primeiramente abordado por
Luciano de Samosata, poeta e escritor do Século Il, denominado suspensao
momentéanea da descrenca (willing suspension of disbelief)®’. Automaticamente, ha a
suspensao de seus julgamentos pessoais, sobrepujando a impossibilidade real e
concentrando-se na proposta pelo roteiro. Desta maneira, cria-se uma espécie de
regimento interno da verdade aceitavel, no contexto da historia, independentemente
da realidade, uma espécie de simulacro, ou seja, quando o espectador “aceita como
verdadeiras as premissas de um trabalho de ficcdo, sejam elas impossiveis,
contraditérias ou fantasticas” (SAMOSATA, 2012). Portanto, na intencdo de que o
espectador aceite a fantasia como possivel, o roteirista deve criar um mundo capaz
de fazer crer nesta ilusdo, sem que pareca impossivel demais de acontecer.

Debrucar-se sobre a fantasia ocupou a mente de Sigmund Freud por um
longo periodo, na substituicdo das pesquisas sobre trauma, ao longo dos estudos
psicanaliticos, entre 1907 e 1911, ao organizar ideias entre o prazer e o principio da
realidade.

Baseado nas teorias freudianas a respeito da triade sonho, loucura e
fantasia, o filésofo e artista plastico Bruno Munari (1997) esclarece que a fantasia esta
relacionada a tudo o que néo existe e nunca existira ou sera real, mas que pode ser
pensada e vista por meio da imaginacdao, nos momentos despertos, ou pelo sonho
(definida por Freud como a “manifestacéo do inconsciente”), a producéo fantasiosa
mais tipica que acontece a noite, de olhos fechados. Munari (1997) aifirma, ainda, que
o resultado fantastico é obtido por meio da criatividade e da imaginacdo (MUNARI,
1997, p. 24)

67 A ideia original, de Luciano de Samosata, poeta satirico, encontra-se na introdugéo de seu livro Uma
Histdria Verdadeira. Ap0s mencionar outros autores que contaram mentiras, ele completa que também
€ um mentiroso e pede, humildemente ao leitor, que seja um incrédulo. Samuel Taylor Coleridge, poeta
inglés, trouxe novamente a tona esta ideia em 1817.
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Para Xavier (2017) o contraste de cores pode favorecer a fantasia, na
intencao de trabalha-la como um espetaculo visual (XAVIER, 2017, p. 45). Com base
nesta afirmacao é possivel entender que, em O mégico de Oz (1939), a cor, assim
como a musica, assume um proposto diferente na referida producdo. Desta maneira,
este capitulo atentara para a narrativa fantastica e em especial a analise das cores,
muito presentes nos cenarios de 0Oz, seja ou pelas centenas de figurinos
personalizados, ou pela psicologia das cores enquanto caracterizadores das
emocoes.

No livro O mégico de Oz, publicado em 1900, Baum narra a surpresa de
Dorothy ao chegar em Oz da seguinte maneira: “Deu um gritinho de espanto e correu
os olhos ao redor, olhos que se arregalavam cada vez mais com as coisas incriveis
que contemplavam” (BAUM, 2013, p. 75). Decidir que coisas incriveis eram essas,
ficava por conta da imaginacao do leitor. A maneira como a producao de 1939 contou
esta historia, garantiu ao espectador o poder de imersdo no mundo da fantasia, por
meio das cores.

De acordo com Fricke, Scarfone e Stillman (1989), a propria solucéo
encontrada para a filmagem de O magico de Oz (1939) na transicdo do sépia, ou o
gue deveria ser o mundo real, ao mundo colorido da fantasia, ja pode ser considerada
fantastica. Conforme afirmam os autores, a cena da da chegada em Oz foi filmada em
uma s6 sequéncia, por meio de prestidigitacdo®®, utilizando uma dublé e muita tinta
em tons de sépia. Ao abrir a porta do quarto em que estava durante a viagem feita
dentro do tornado, Dorothy se direciona a porta de saida da casa. O set foi
inteiramente pintado em tons de sépia, assim como a prépria dublé de Judy Garland,
gue auxilia nessa tomada. Neste momento, de costas para a camera, quem abre a
porta € a dublé pintada que, saindo do quadro por um segundo, entrega Tot6 para
Judy Garland. “Ao fundo, o0 mundo em cores” (FRICKE; SCARFONE; STILLMAN,
1989, p. 36), ou seja, a Terra dos Munchkin transborda fantasia e distrai a atencao do
espectador, que fica fascinado com as cores em tela

A definicdo de fantasia feita por Tzvetan Todorov pode ser considerada
uma das mais conhecidas e divulgadas entre aqueles que dedicam seus esforgos em

compreendé-la:

68 Prestidigitacao € a habilidade ou técnica de ilusionismo.



91

Em um mundo que é o nosso, que conhecemos, sem diabos, silfides, nem
vampiros se produz um acontecimento impossivel de explicar pelas leis desse
mesmo mundo familiar. Que percebe o acontecimento deve optar por uma
das duas solucdes possiveis: ou se trata de uma ilusédo dos sentidos, de um
produto de imaginagédo, e as leis do mundo seguem sendo o que sdo, ou 0
acontecimento se produziu realmente, € parte integrante da realidade, e
entdo esta realidade esta regida por leis que desconhecemos. Ou o diabo é
uma ilusédo, um ser imaginario, ou existe realmente, como outros seres, com
a diferenca de que rara vez o encontra. O fantastico ocupa o tempo desta
incerteza. Assim que se escolhe uma das duas respostas, deixa-se o terreno
do fantastico para entrar em um género vizinho: o estranho ou o maravilhoso
(TODOROV, 1981, p.15).

Sob a luz de Todorov (1981), o termo fantastico, frequentemente aplicado
a literatura e contos de fadas, se divide em trés conceitos que variam de acordo com
a experiéncia de admiracdo e hesitagcdo do personagem/leitor/espectador. Nesta
divisdo, de um lado estd o “maravilhoso”, que se aplica a mundos de histérias
independentes e que ndo exigem do espectador o questionamento da realidade da
historia (chegada a Terra dos Munchkins). Do outro lado, esta o “estranho”, que,
segundo Todorov, pode ser observado quando a narrativa se explica de maneira
racional ou psicologicamente, a exemplo das alucinacbes e dos sonhos. Bem ao
centro encontra-se o fantastico, intermediando os dois conceitos apresentados. Ainda,
afirma que o puramente fantastico pode ser observado durante a hesitacdo e a
incerteza experimentada pelos personagens/leitor/espectador quando confrontados
com uma ocorréncia impossivel (a duvida de Dorothy se era um sonho ou nao)
(TODOROV, 1981, p. 24).

De fato, o conto de fadas ndo é mais que uma das variedades do maravilhoso
e 0s acontecimentos sobrenaturais ndo provocam nele surpresa alguma: nem
0 sonho que dura cem anos, nem o lobo que fala, nem os dons magicos das
fadas (para nédo citar mais que alguns elementos dos contos de Perrault). O
gue distingue o conto de fadas € uma certa escritura, ndo o status do
sobrenatural (TODOROV, 1981, p. 30)

Figura 28: O fantastico de Todorov (1981)
TODOROV

FANTASTICO

Fonte: Elaborada pela autora (2019)
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Diferentemente de Todorov, Roger Caillois (1981) apresenta as diferencas
entre os conceitos, definindo o maravilhoso pela presenca do que se entende por
“conto de fadas” e o fantastico como sendo “a impressao de estranheza irredutivel” ou
0 que se pode denominar de sobrenatural (CAILLOIS apud TODOROV, 1981, p. 21).

Ainda, discorre a respeito, diferenciando-os:

O universo do maravilhoso esta naturalmente povoado de dragdes, de
unicérnios e fadas; os milagres e as metamorfoses ali sdo continuos; a
varinha magica é de uso corrente; os talismas, os génios, os elfos e os
animais agradecidos abundam; as madrinhas satisfazem em um segundo os
desejos das 6rfds merecedoras de ajuda... No fantastico, ao contrario, o
sobrenatural aparece como uma ruptura da coeréncia universal. O prodigioso
se mostra, aqui, como uma agressao proibida, ameacadora, que rompe a
estabilidade de um mundo no qual as leis haviam sido consideradas, até
entdo, como rigorosas e imutaveis. E o impossivel sobrevindo em um mundo
do qual o impossivel esta excluido por definicdo (CAILLOIS, 1966. p. 11).

Ao aplicar os conceitos de Caillois (1966) sobre o filme O mégico de Oz
(1939), é possivel definir que se trata de um filme “maravilhoso”. Da mesma maneira,
com base nos conceitos de Todorov (1966) entende-se o filme de Fleming como uma
producéo fantastica, em que se faz necessério analisar cada cena individualmente,

para entdo entender 0s outros conceitos propostos

Figura 29: O fantastico de Caillois (1966)
CAILLOIS

Fonte: Elaborada pela autora (2019)

Pensando na realidade americana de 1939, imagina-se o fato das pessoas
entrando nas salas de cinema para ver O magico de Oz (1939) e, trazendo consigo,
de certa maneira, o cinza de suas vidas (o que é, obviamente, o cinza da vida de
Dorothy, no Kansas). A imagem maravilhosa (sob a definicdo de Todorov) e saturada
do Technicolor fascina o espectador da mesma maneira que fascina Dorothy ao

vislumbrar as maravilhas de um lugar tao diferente das pradarias cinzentas do Kansas.
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Algo proximo a serem retiradas de sua propria realidade e transportadas
automaticamente para a fantasia de Oz

Este processo pode ser mais bem compreendido, referenciando o que
Aumont (2008) denomina de “fascinio”®®, enquanto a absorcdo da consciéncia pelo

espetaculo:

Fascinio é a impossibilidade de se libertar das imagens movimento
imperceptiveis em direcdo ao ecrd de todo o ser, abolicdo de si nas
maravilhas de um universo no qual até a morte se situa no extremo desejo.
[...] Provocar esta tensdo em torno do ecrd, surge como projeto fundamental
do cineasta. O tema da captacado filmica, em si mesmo, ndo é novo nem
notavel é a intensidade que lhe é conferida: absor¢éo, fascinio, tenséo,
abolicdo do eu, extremo do desejo, até ao éxtase — sem que, alias, se tente
distingir, nesta captacéo, aquilo que tem a ver com o efeito ficcdo e com a
propria imagem [...] O mau é aquilo que rompe o fascinio e, em particular,
tudo que faz tomar consciéncia da existéncia da imagem , ou que manifesta,
, voluntariamente ou ndo, uma intervencao do autor [...] Em primeiro lugar, é
a montagem que € visada, porque é sempre uma intervencdo externa e brutal
de uma vontade que se sobrep8e ao olhar da camera (AUMONT, 2008, p.
82)

Ainda, Ciro Marcondes Filho (2002) esclarece que as pessoas vivem em
dois mundos: o das coisas préticas, como o trabalho e demais obriga¢6es, (espirituais
e sociais) e o da fantasia e dos sonhos, onde as sensa¢des imperam. O mundo da
fantasia move o mundo das coisas préticas. Melhor dizendo, a fuga da realidade faz

projetar expectativas no mundo da fantasia.

Ha 100 anos, os trabalhadores e as trabalhadoras satisfaziam suas fantasias
com romances populares, vendidos aos milhfes para a populacdo de baixa
renda. Estes livretos apaixonavam as pessoas, faziam-nas sonhar,
fabricavam enfim, sensac¢fes de ansiedade e prazer (MARCONDES FILHO,
2002, p. 7).

Altman (1997) afirma que o filme musical traz consigo esta caracteristica:
de fazer o telespectador escapar de uma existéncia cotidiana e monétona,
envolvendo-o em uma obra de arte ao criar um mundo utépico como o dos sonhos. O
autor ainda afirma que o género atua como mediador entre a realidade e o0 mundo
pelo qual ele anseia. (ALTMAN, 1997, p. 89)

Sendo assim, ao abrir a porta do quarto e vislumbrar as maravilhas de Oz,

Dorothy fez mais do que deixar a realidade cinzenta do Kansas e viajar através do

6 E fascinante o que controla pela poténcia do seu olhar. O que imobiliza, e cativa por seu brilho, o que
deslumbra por sua beleza, sua ascendéncia ou seu prestigio (AUMONT; MARIE, 2003, p. 119)
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colorido da fantasia, ficou “fascinada” (apropriando-se da definicho de Aumont e
Marie, 2003) pelo maravilhoso, de acordo com Todorov (1981).

Edgar Morin equipara a percepcao filmica a percepgédo magica, entendendo
esta fantasia como algo comum a primitividade, a mentalidade infantil, aos neuréticos.
Uma comparacgao ao mergulho introspectivo, onde “dormem os crimes e os heroismos
jamais realizados, [...] onde se afogam as decepcdes e germinam 0s desejos mais
loucos” (MORIN apud AUMONT, 1995, p. 237).

A questao da percep¢do magica do espectador também pode ser entendida
retomando Jean-Paul Sartre, quando ele reflete sobre as questdes do distanciamento
do eu e a percepcao do outro (SARTRE apud POIVERT, 2016, p. 113). H4 um trecho
do livro O ser e 0 nada (1943) que narra uma cena que merece ser recuperada para
essa analise. A seguir, um resumo: Um casal esta em um quarto fazendo amor. Um
personagem qualquer houve o barulho e, curiosamente, resolve olhar através do
buraco da fechadura. Por um momento, a cena que assiste capta toda a sua atencéo,
fazendo com que perca a nogéo do que acontece ao seu redor. Absorto, ndo percebe
a aproximacao de outro personagem que o flagra em uma situacdo constrangedora.

Automaticamente, retoma a consciéncia e percebe-se envergonhado de sua atitude.

Significa que, de subito, tenho consciéncia de mim escapando-me de mim
mesmo, ndo enquanto sendo o fundamento de meu préprio nada, mas
enquanto tendo meu fundamento fora de mim. Ndo sou pra mim mais do que
pura remissdo ao outro [...] e o outro, como olhar, € exatamente minha
transcendéncia transcendida (SARTRE, 1943, p. 336).

Seguindo o raciocinio de Sartre sobre o afastamento de si para uma melhor
consciéncia de si mesmo e de Morin sobre o mergulho introspectivo, € possivel
entender, sob uma visao particular, que a jornada de Dorothy ao mundo maravilhoso
€, na verdade, uma viagem de autoconhecimento e amadurecimento em busca de
respostas e de compreensdo das suas emogdes e sentimentos, que estavam nela
desordenados, iniciado, assim como narrado por Sartre, pela vergonha.

Dentro da leitura psicanalitica de Freud (1996/1923) um tornado é sempre
a representacao de algo que nos tira de um lugar cobmodo, da zona de conforto
individual. Assim como outros fendmenos da natureza, os furacdes sdo metaforas das
mudancas, sem que haja planejamento prévio. Sua estrutura espiralada coloca em

movimento aquilo que se encontra inerte e a resisténcia a nova ordem é apenas medo
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do desconhecido, medo do que se originara a partir dele e que, em um instinto de
defesa, leva a procura de um abrigo.

Na Cena 12, sentindo-se envergonhada pela falta de reconhecimento dos
esforcos de seus tios Henry e Em em cria-la, Dorothy resolve voltar para casa; mas
uma tempestade se aproxima. No caminho, o vento sopra forte, fazendo com que
Dorothy e Tot6 se desviem dos galhos e bolas de feno que cruzam a estrada como
perigosos obstaculos. Ao chegar a fazenda, a tempestade ja ganhou forca suficiente
para fazer resisténcia & menina, gerando uma for¢a contraria ao seu caminhar, assim
como seus problemas e conflitos internos criam dificuldades para que siga a vida

naquele lugar.

Figura 30: O tornado

Fonte: Pagina de pesquisa do Google™

Na entrada da casa a porta da frente é arrancada, sugerindo ao espectador
um caminho sem volta. Conforme visto anteriormente, uma sequéncia de portas sdo
fechadas para Dorothy e, nesta cena, a mais significativa € a porta do “abrigo” que
acolhe a todos, em especial, Tio Henry e Tia Em, referéncia de “zona de conforto”
para Dorothy, mas a menina fica do lado de fora.

Além de visual, esta cena também é muito sonora, uma vez que 0S sons
diegéticos se misturam aos nao diegéticos, fazendo com que o espectador seja levado
em uma experiéncia dentro do tornado. Portanto, por meio das emoc¢des de Dorothy,
gue estdo sendo colocadas em movimento, dos objetos que s&o vistos carregados
pela forga do vento e do som empregado em uma constante, a cena ganha um ritmo

acelerado, resultando no que Todorov define por experiéncia fantastica.

70 Disponivel em: https://entertainment.desktopnexus.com/wallpaper/2323760/. Acesso em:13 out.
20109.
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Sendo assim, em O Magico de Oz (1939), o tornado que leva Dorothy pode
ser entendido como a representacdo de um processo de mudanca, onde o mundo

maravilhoso de Oz € maravilhoso, por satisfazer o inconsciente do seu proprio ego.

E facil ver que o ego é aquela parte do id que foi modificada pela influencia
direta do mundo externo, por intermédio do Pcpt.- Cs.; em certo sentido, é
uma extensdo da diferenciacdo de superficie. Além disso, o ego procura
aplicar a influéncia do mundo externo ao id e as tendéncias deste, e esforca-
se por substituir o principio de prazer, que retna irrestritamente no id, pelo
principio de realidade. Para o ego, a percepgdo desempenha o papel que no
id cabe ao instinto. O ego representa o que pode ser chamado de razédo e
senso comum, em contraste com o id, que contém as paixdes (FREUD,
1996/1923, p. 16)

A medida que Dorothy, movida por suas emogdes, vai em busca de algo
no qual investe o seu afeto (Totd), acaba descobrindo outras fragilidades em si que
precisam de atencdo. Na mesma esteira de Sartre (1943) e sua compreensdao de si a
partir do outro, pode-se entender que o que estava em desalinhamento dentro de
Dorothy é narrado pelo filme no mundo da fantasia como reflexo dela, representado
pelas auséncias da razédo, da emocao e da coragem e personificados nos trés amigos
de Oz.

Retomando o processo narrado por Sartre anteriormente pode-se, assim
como Morin e Aumont, também associa-lo a imersédo do espectador em uma historia
fantastica ou ainda, em uma sala escura de cinema, sem a percepcao da realidade
existente. A fechadura de Sartre, a janela de Dorothy ou ainda a tela de Velazquez
abordadas no capitulo anterior sugerem, na verdade, a reconducéo a propriedade do
julgamento — ou ao olhar do espectador — pois “olhamos um quadro de onde o pintor,
por sua vez, nos contempla” (FOUCAULT, 1999, p. 5).

3.1 MUNCHKINLAND: A TERRA DOS ANOES

O ciclone tinha depositado a casa com grande delicadeza — na medida em
gue um ciclone pode ser delicado — no meio de um campo de uma beleza
extraordinaria. Havia lindos trechos de relvado verde a toda volta, com
arvores imponentes carregadas de frutos coloridos e saborosos. Tufos de
flores cresciam de todo lado, e aves de plumagem rara e brilhante cantavam
e agitavam as asas nos ramos das arvores e arbustos. Um pouco mais
adiante ficava um riacho, que corria e cintilava entre margens verdes,
murmurando com uma voz que soava muito grata para uma menina que tinha
vivido muito tempo nas pradarias secas e cinzentas. (BAUM, 2015, p. 59)
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A cor esteve presente nas obras cinematograficas desde o primeiro cinema,
sendo inclusive herdada de outros artes, a exemplo das apresentagdes da lanterna
magica, que eram coloridas na intencdo de proporcionar ao publico diferentes
experiéncias visuais. Embora os filmes silenciosos sejam associados aos em preto e
branco, ja no inicio de 1900 as primeiras técnicas de utilizacdo da cor no cinema eram
artesanais e foram se modificando & medida que a tecnologia avancava.

Inicialmente, a pintura era manual, o que demandava muito trabalho e
habilidade para mesclar cores e sombras. A técnica consistia em pintar com um pincel
cada fotograma. Os filmes de Melies sdo bons exemplos desta pratica, uma vez que
as cores chamavam a atencdo pelos tons vibrantes, valorizando as trucagens e
escondendo as emendas dos “efeitos especiais”. As técnicas artesanais foram sendo
aperfeicoadas, conforme discorre Natdlia Soares (2014), a respeito do esténcil,
técnica avancada da pintura manual, que contava com moldes que detalhavam o traco
e 0 contorno em relacao a pratica de colorizacdo anterior. Também do tingimento, que
consistia na aplicacdo de cores para tingir o flme em um processo de imersao em
corantes a base de anilina e por fim, da viragem, prética resultante do “processo de
transformacado quimica da “prata metalica das placas da lanterna magica. Estas séo
algumas das técnicas de colorizacdo dos filmes desde seu inicio, até as primeiras
décadas do século XX (SOARES, 2014, p. 32-34).

Mas, assim como aconteceu com a chegada do som, a fotografia
cinematografica enfrentou limitacdes técnicas com a cor, uma vez que o filme colorido
exigia muito mais do que a captacdo em preto e branco. Segundo Soares (2014),
outras técnicas derivadas conseguiram otimizar e aperfeicoar a cor no cinema, na
busca de uma representacdo mais natural possivel, entre elas, as primeiras versdes
do Technicolor. No entanto, o alto custo ainda direcionava a preferéncia pelos filmes
preto e branco.

Sobre a preferéncia do padrao preto e branco ao colorido, algumas teorias
eram controversas, a exemplo de H. Cuisinier (1926) citado por Soares (2014), que
acreditava ser perfeitamente possivel a traducdo de um objeto policromético em tons
de cinza e, a0 mesmo tempo, defendia que a exposicdo a esses filmes poderia se
tornar cansativo Ainda existia o pensamento de que os filmes em cores eram mais

realistas, pois atraiam a atencdo e eram vistos como melhor representacdo da
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realidade, em comparacao ao preto e branco tradicional (CUISINIER apud SOARES,
2014, p. 37).

Mesmo néo sendo o primeiro fime de Hollywood a utilizar a tecnologia do
Technicolor, O magico de Oz (1939), acabou por se tornar um dos mais
representativos exemplos de cor no cinema classico, em funcao do impacto causado
ao espectador pelas cores como representacdo da fantasia.

...E 0 vento levou (1939), do mesmo ano e sob a mesma direcao de Fleming
e Cukor, também foi inteiramente filmado em Technicolor. Assim como em O magico
de Oz (1939), as cores tém uma grande importancia na narrativa, mas diferentemente,
nao assumem 0 mesmo carater fantastico e séo utlizadas a fim de valorizar o
contetdo dramatico. Em uma interpretacdo particular, um bom exemplo se da por
meio da cor verde. Em ...E o vento levou (1939) esta cor assume um carater de
seducéo, pois toda vez que Scarlett O’hara (Vivien Leigh) usa verde, seja no vestido
gue usa para ir ao churrasco seduzir Ashley Wilkes (Leslie Howard), no chapéu trazido
de Paris que ganha de Rhett Butler (Clark Gable), na fita amarrada no chapéu para
convencer o médico a ajuda-la no parto de Melanie Hamilton (Olivia de Havilland), no
vestido feito de cortinas de veludo, costurado para convencer Butler a Ihe dar dinheiro
para pagar o imposto sobre Tara, na agua de colénia com a qual faz gargarejo para
reencontrar Rhett Butler, nos dois vestidos usados em sua lua-de-mel, ou ainda, na
roupa que decide vestir logo apds seu parto, ao se sentir gorda e velha, a personagem
de Leigh tem a intencdo de seduzir ou obter alguma vantagem na histéria. O filme foi
indicado a treze categorias do Oscar, das quais ganhou oito, dentre elas as de Dire¢céo
de Arte, Direcédo de Fotografia e de Melhor Filme.

Retornando ao objeto desta pesquisa, em um questionamento particular,
se inicialmente a cor no filme era a melhor maneira de representar a realidade, por
gue motivo, em O magico de Oz (1939), a cor foi utilizada como representacdo da
fantasia? A resposta talvez esteja em entender a cor, assim como 0 som, como sendo
um elemento que se soma a percepcado dos sentidos. Além do que, como visto
anteriormente, Griffith ja havia lancado um olhar diferenciado a respeito da producao
dos filmes, percebendo que, de alguma maneira, diferentes elementos eram capazes
de guiar a narrativa por meio das emocbes, manipulando as reacbes dos

espectadores. A cor era um deles, como se pode perceber nos tons azulados e
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avermelhados de Intolerancia (1916)1, em oposicao ao sépia do restante do filme. Ou
seja, a cor pode assumir diferentes significados.

Como padronizacéo de qualidade e, em oposicdo a esta afirmacao, na
tentativa de minimizar as dificuldades enfrentadas em funcéao do peso, do tamanho da
camera (aproximadamente 180 Kg.) e do registro das cores, as filmagens em
Technicolor contavam com a experiéncia de trés técnicos de operacdo, sendo um
consultor de cores (FRICKE; SCARFONE; STILLMAN, 1989). Era comum que
consultores orientassem os diretores, indicando materiais e cores que obtivessem
melhores resultados frente as cameras, baseados em um manual de cores e registros
desenvolvido por Natalie Kalmus (KALMUS, 1935). Nas filmagens de O magico de Oz
(1939) a propria Kalmus foi a responsavel pela consultoria de cores. Um bom exemplo
dessa orientacdo pode ser observado na altera¢do da cor dos sapatos magicos de
Dorothy. No livro de Baum, os sapatos eram prateados, como se pode ver a seguir: “—
Ela estava tdo velha — explicou a Bruxa do Norte — que secou depressa com o calor
do Sol. E desapareceu. — Mas os Sapatos de Prata sdo seus, e vocé pode usar”
(BAUM, 2015, p. 79). Esta alteracao se justifica em funcdo da saturacdo das cores
através do Technicolor. Havia uma dificuldade de registro da cor prata dos sapatos de
Dorothy junto a Estrada de Tijolos Amarelos.

Sendo de Prata ou de Rubi, a interpretacdo da representacdo dos
sapatinhos de Dorothy em O mégico de Oz (1939) pode ser feita a partir da analise
da teoria dos contos de fadas feita por Estés (1999), em relagdo ao conto de Hans

Christian Andersen’? denominado Sapatos vermelhos.

O simbolo dos sapatos pode ser interpretado como uma metafora psicolégica.
Eles protegem e defendem o que é nossa base. — 0s nossos pés. No
simbolismo dos arquétipos, os pés representam mobilidade e liberdade.
Nesse sentido, ter sapatos para cobrir os pés €é ter convicgdo de nossas
crengas e ter os meios necessarios para segui-los. Sem sapatos psiquicos
[..] tormam-se incapazes de transpor ambientes subjetivos ou objetivos que
exijam perspicacia, bom senso, cautela e firmeza (ESTES, 1999, p. 238)

E possivel entender entdo, que os Sapatinhos de Rubi de Dorothy s&o a
ferramenta que a ela foi fornecida, a fim de que obtivesse éxito em seu caminho ao

longo da Estrada de Tijolos Amarelos. Em relagéo a cor vermelho, foi mencionado

! Intolerance (1916), no titulo original.
72 Hans Christian Andersen (1805 — 1875), poeta e escritor dinamarqués, conhecido pelas histérias e
contos infantis.
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gue, assim como o verde, além de serem cores complementares no circulo cromatico,
foram nuances que predominaram nos cenarios de O magico de Oz (1939). Muitas
associacOes se fazem ao vermelho, sendo a mais popular delas a relacdo com o amor
e a paixao. Ainda, segundo Heller (2014) podem indicar raiva ou calor, dependendo
do contexto. Analisando o conto de Andersen, acima mencionado, Estés (1999) afirma
gue o vermelho se trata da cor da vida e do sacrificio, em funcéo da sua relacdo com
0 sangue. Em relacdo aos Sapatinhos de Rubi, esta mesma definicdo de Estés pode
ser aplicada, uma vez que se entende a jornada de Dorothy como sendo um processo
de descoberta e conhecimento do seu proprio ego, uma jornada, um sacrificio.
Retornando a parte técnica da producdo, associados as sugestdes dos
técnicos que acompanhavam as filmagens e as orientac6es e combinagdes de cores
previstas no manual cromatico elaborado por Kalmus, os sapatos cor de prata de
Baum foram substituidos pelo vermelho vivo, que contrastava perfeitamente com o

amarelo da estrada.

O efeito da “justaposicdo de cores” € uma aparente mudanca de matiz
guando diferentes cores séo colocadas uma sobre as outras, ou lado a lado.
Se duas cartas, uma alaranjada e outra azul esverdeado sdo colocadas lado
a lado, a alaranjada vai parecer mais vermelha do que é realmente e o azul
esverdeado, mais azul. Cada cor tende a jogar o outro em dire¢cdo ao seu
complemento. Quando duas cores séo colocadas juntas, a primeira enfatiza
na segunda as caracteristicas que faltam na primeira (KALMUS, 1935, p. 146-
147).

De acordo com Fricke, Scarfone e Stillman (1989), inicialmente, “o
Technicolor mostrava os sapatos meio alaranjados e foi necessario equilibrar a
maquina colocando mais magenta nos sapatos para que ficassem realmente
vermelhos e ndo alaranjados” (FRICKE; SCARFONE; STILLMAN, 1989, p. 54).

Figura 31: Os Sa_pat’inhos de Rubi

g \F

Fonte: O méagico de Oz (1939)


https://www.google.com.br/imgres?imgurl=https://i.pinimg.com/originals/2f/d4/aa/2fd4aa08584d90ae62eddb15987a6784.jpg&imgrefurl=https://www.pinterest.ch/pin/84161086756993783/&docid=oz_Kd_QJhxMbUM&tbnid=Zn02n4QFtelgDM:&vet=10ahUKEwiZqOuk1JDeAhXKg5AKHQnBCVAQMwg8KAEwAQ..i&w=725&h=553&bih=571&biw=1280&q=red%20slippers%20dorothy%20in%20the%20tellow%20brick%20road&ved=0ahUKEwiZqOuk1JDeAhXKg5AKHQnBCVAQMwg8KAEwAQ&iact=mrc&uact=8
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As cores nas obras de arte sdo usadas a fim de intensificar as sensacoes
de interpretacdo por parte de quem as vé. A importancia da compreensao desta teoria
se traduz ndo apenas nas producdes artisticas, mas também na utilizacdo das cores
como linguagem simbdlica (SILVEIRA, 2015, p. 17).

No cinema, a psicologia das cores é bastante utilizada, criando estéticas
visuais que emocionem o publico subliminarmente, agindo em conjunto com outros
aspectos da narrativa como a linguagem, fotografia, montagem, encenagéao, som,
entre outras, todas em servi¢o da narrativa mas, como afirma Heller (2014), sem uma
férmula exata para sua utilizacdo (HELLER, 2014, p. 28) Sendo assim, toda a
construcdo da cena, proposta pelo cinasta, é o que vai conduzir a atmosfera emocional
da producgdo cinematografica.

Chegando em Oz, Dorothy percebe estar muito distante da sua realidade.
O impacto colorido do Technicolor faz a menina maravilhar-se com a gama de cores
tdo diferente do cinza das pradarias do Kansas. Ao abrir a porta, é através do plano-
sequéncia que Fleming narra a fantasia das cores de Oz. A camera sai de tras de
Dorothy e faz um giro de 180° para a esquerda, subindo para aumentar o angulo e,
também, afastando-se (para aumentar a profundidade do campo), a fim de apresentar
ao espectador, o mundo magico e colorido.

Para Aumont (2003) o que define o plano-sequéncia nao esta relacionado
com a duragdo da cena, mas sim, @ maneira como ela é articulada, a fim de apresentar
pelo olhar do espectador, os acontecimentos em sequéncia, diferentemente de plano
longo, onde. ndo h& a sucessao de acontecimentos representados. Ainda afirma que
€ primordial que se leve em conta a questdo do espaco de modo geral, ou seja, 0
campo fora de campo. O que esta por vir deve gerar no espectador uma curiosidade
em relacdo as razdes da referida revelagcéo ou ocultacdo do espaco (AUMONT, 2003,
p. 232). Exatamente o motivo pelo qual Fleming utilizou-se do plano-sequéncia na
apresentacao do mundo maravilhoso.

Descrevendo o cenario da Terra dos Munchkins, é possivel ver gigantes
malvas cor-de-rosa, que mais parecem gramofones, em contraste com os diversos
tons de verde das folhagens. Flores em diversos tamanhos e cores variadas margeiam
o riacho descrito por Baum em 1900. Pequeninas casas coloridas, em formato de
cogumelos, podem ser vistas ao fundo daquela Cidade, em harmonia a uma enorme

espiral amarela e vermelha, posicionada bem ao centro do quadro (Figura 32).
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A Terra dos Munchkin deve ser a sequéncia mais colorida que ja se viu no
cinema [...] tem a Estrada de Tijolos Amarelos, a Cidade das Esmeraldas, os
Sapatinhos de Rubi e tudo isso precisa ser contado através da cor (FRICKE;
SCARFONE; STILLMAN, 1989)

Figura 32: Munchkinland

Font: O magico de Oz (1939)

ApoOs a apresentacdo do mundo maravilhoso ao espectador, uma bolha de
sabdao furta-cor flutuante traz Glinda, a Bruxa Boa do Norte, em um elegante vestido
cor-de-rosa, adornado com diamantes e uma coroa na cabeca. Como o proprio nome
ja diz, Glinda é uma bruxa boa. A varinha de condao que segura sugere, antes mesmo
da sua apresentacdo, que se trata de uma fada e ndo de uma bruxa. Seu vestido
pregueado e armado lhe confere uma postura alinhada e um ar matriarcal. O cor-de-
rosa também pode ser associado a inocéncia feminina. Muito provavel, a inocéncia de
Dorothy, que se mostra surpresa ao ser questionada por Glinda se € uma bruxa boa,
ou ma.

Para melhor compreender este questionamento, convém esclarecer que no
mundo de Oz descrito por Baum e também na producdo de 1939, a palavra witch
designa tanto as bruxas boas quanto as mas. De acordo com o Collins English
Dictionary online’3, a palavra witch, deriva do substantivo inglés anglo-sax&o (do ano
449 ao 1100) wicca. Em um inglés médio (até o ano 1500), a palavra witcche néo
diferenciava o feminino do masculino, no entanto, o significado masculino tornou-se
menos comum, sendo substituido por palavras como wizard (utilizado para o Magico)
e warlock (bruxo), usadas nos dias de hoje. A definicdo da palavra witch que se pode

encontrar no referido dicionario é: “praticante de uma religido baseada na natureza,

73 Collins English Dictionary. Disponivel em:
https://www.collinsdictionary.com/pt/dictionary/english/witch_1. Acessado em: 30 set. 2019


https://www.collinsdictionary.com/pt/dictionary/english/witch_1
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=https%3A%2F%2Fi.pinimg.com%2Foriginals%2F24%2Ff6%2Fbb%2F24f6bb876d40916ef6301e37341c7216.jpg&imgrefurl=https%3A%2F%2Fwww.pinterest.com%2Fpin%2F317714948684980910%2F&docid=Umnrnqm5AaIQ7M&tbnid=gBtGZXaJuHcJgM%3A&vet=10ahUKEwjw9big7NXkAhVrHrkGHZvOD5gQMwg-KAEwAQ..i&w=900&h=506&bih=525&biw=1280&q=munchkinland%20oz&ved=0ahUKEwjw9big7NXkAhVrHrkGHZvOD5gQMwg-KAEwAQ&iact=mrc&uact=8
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fundada em crencas antigas, que honra tanto o principio divino masculino, quanto o
feminino e inclui a pratica da magia, especialmente a magia de cura e a divinacao”. A
ideia da bruxa ser uma mulher, feia, velha e ma esta ligada a imagem das bruxas dos
contos de fadas, como as de Jo&o e Maria e Branca de Neve, que geralmente viviam
isoladas nas florestas, envolvidas com suas po¢des magicas. Para Von Franz (2010),
ha uma razdo para que as bruxas mas e feiticeiras desempenhem um papel
fundamental nos contos de fadas: elas traduzem o medo da vida e de seus mistérios.
O medo do inconsciente e do que vem a chamar de sombra.

Em oposicdo a Glinda, observa-se a Bruxa Malvada do Oeste, com as
caracteristicas daquilo que conhecemos destes contos de fadas. Uma nuvem de
fumaca se dispersa trazendo a bruxa de pele esverdeada. No livro, Baum descreve
apenas que “embora a Bruxa Malvada do Oeste tivesse um olho so ele era poderoso
como um telescépio” (BAUM, 1900, p. 149). E possivel que a ideia de caracterizac&o
da bruxa com um olho s6 tenha sido abandonada em funcédo de amainar o terror em
um filme originalmente voltado ao publico infantil, assim como afirmado anteriormente
a respeito da supressao de Over the rainbow. Desta maneira, aproveitando a
tecnologia em cores, Fleming criou uma bruxa verde, com nariz adunco e olhos
arregalados. Uma tlnica preta e uma vassoura, acompanhadas de uma gargalhada,
caracterizam a Bruxa Malvada do Oeste que, também pelo nome, representa o mal
no filme. Seguindo as afirmacgdes de Von Franz (2010), o lado sombrio de Dorothy.
Além do medo da perda, a menina também se sente envergonhada por ter fugido de
casa e justifica sua fuga pelo instinto de salvar Tot6 da Senhorita Gulch. Sobre a
sombra, Von Franz (1993) afirma que se trata daquele “bode expiatério” ao qual
aponto os defeitos que n&o reconhe¢o em mim (VON FRANZ, 1993, p. 49).

E possivel comparar esta dualidade acima descrita entre o bem e o mal, &
oposicao de realidades entre o casal protagonista, discorrida por Rick Altman (1987),

como sendo uma das caracteristicas do musical do periodo classico.

Uma oposi¢ao secundaria, mas essencial, a divisao primaria dos sexos: cada
sexo é identificado com uma determinada atitude, valor, desejo lugar, idade
ou outro atributo caracteristico. Essas oposicfes secundarias sempre
comecam como diametralmente opostas e mutuamente exclusivas
(ALTMAN, 1987, p. 24)
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Sobremaneira, qualquer obra de arte € uma metafora. No mistério desta
metafora, projetam-se muitos significados. Nao obstante, houve muitas interpretacées
para O magico de Oz (1939): politicas, monetarias e, em tempos de independéncia
da mulher, interpretacdes também feministas, “uma vez que a prépria sogra de Frank
Baum era uma proeminente feminista”, fato que pode ter levado a difusdo, também,
desta interpretacdo (GARDNER apud BAUM, 2013, p. 12).

Tomando por base as afirmagfes de Martin Gardner, ao contrario das
heroinas mais passivas da literatura europeia, Dorothy Gale pode ser entendida sob
varias representacdes, até mesmo a partir de seu nome, uma vez que traducdo de
“Gale” significa vendaval. Ainda, pode ser entendida ndo apenas como um simbolo da
cultura americana, a medida que retrata as aspiracées de uma época de descrenca,
mas também como uma representante do Meio-Oeste Americano que, com a energia
e vigor de uma jovem que parte sozinha rumo ao seu objetivo, esclarece que as
habilidades do detentor do poder ndo passam de ilusérias.

A respeito do poder do Méagico, semelhantemente pensa Rushdie (1997),

ao observar que Glinda e a Bruxa Malvada do Oeste s&o fontes de poder feminino:

Glinda e a Bruxa Malvada do Oeste sao os dois Unicos simbolos de poder em
um filme que se ocupa predominantemente com aqueles que ndo tem poder,
e é instrutivo analisar esses simbolos. Ambos sdo mulheres, e um aspecto
marcante de O mégico de Oz (1939) é a auséncia de um herdi — porque com
toda a sua inteligéncia, coracdo e coragem, é impossivel conceber o
Espantalho o Homem de Lata e o Ledo Covarde como protagonistas
classicos de Hollywood. O centro do poder do filme é um triangulo em cujas
pontas estdo Glinda, Dorothy e a Bruxa Malvada do Oeste; a quarta forca,
onde se acreditava estar o Magico, revela-se uma ilusdo. (RUSHDIE, 1997,
p. 48).

Figura 33.1: Bruxa Malvada do Oeste

Figura 33: Glinda, a Bruxa Boa do Norte

v

‘ Fonte: O méagico de Oz (1939)


https://www.google.com.br/imgres?imgurl=https://i.pinimg.com/originals/29/50/bd/2950bd4f3a373428e2e0f68a9859bf6a.jpg&imgrefurl=https://www.pinterest.com/pin/362962051194035811/&docid=RTYc2Qq6UNQCgM&tbnid=ShAxoh_ISbMsyM:&vet=10ahUKEwiWgeT82ZPgAhWDA9QKHWfVCncQMwg-KAUwBQ..i&w=398&h=508&bih=525&biw=1280&q=glinda&ved=0ahUKEwiWgeT82ZPgAhWDA9QKHWfVCncQMwg-KAUwBQ&iact=mrc&uact=8
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=https://i.etsystatic.com/5961219/r/il/528607/1533586764/il_570xN.1533586764_85ac.jpg&imgrefurl=https://www.etsy.com/au/listing/84832759/wicked-witch-of-the-west-custom-costume&docid=82nfl881AOriIM&tbnid=4nxuQmcUvdRX_M:&vet=10ahUKEwjftO2N2pPgAhUDDrkGHWS4AxsQMwhIKAswCw..i&w=570&h=810&bih=525&biw=1280&q=wicked%20witch&ved=0ahUKEwjftO2N2pPgAhUDDrkGHWS4AxsQMwhIKAswCw&iact=mrc&uact=8

105

Ao interpretar a afirmacéo feita por Rushdie (1997), € possivel avancar pelo
entendimento de que Glinda, a Bruxa Boa do Norte (Figura 33), assim como a Bruxa
Malvada do Oeste (Figura 33.1) sao realmente as pontas que triangulam poder com o
ego de Dorothy. Sao os dois lados da mesma balanca. Como o bem e o mal, aluz e
a escuridao, o cor-de-rosa pregueado versus o preto funebre. Glinda sorri dengosa,
chegando envolta em uma bolha de sab&o furtacor, enquanto a Bruxa Malvada do
Oeste, em sua vassoura, aparece e desaparece em uma nuvem de fumaca vermelha.
Esta mesma dualidade, pode ser observada também no melodrama’# descrito por
Aumont e Marie (2003), em que a bruxa do Norte é a figura da benevoléncia matriarcal,
gue orienta e acalenta. A bruxa do Oeste (ou a Senhorita Gulch) é a vila (do
melodrama) que ameaca e apavora. Sobre as caracteristicas da vild de Oz, dedica-se
a criar o medo em Dorothy, seja pela persegui¢do ou por tentar destruir o que lhe é
caro. As cores, a iluminacdo, o cenario e o figurino complementam a narrativa em
busca da fantasia, contrapondo estes dois polos mediados por Dorothy.

Os Munchkins sé@o os habitantes de Oz descritos no livro de Baum (1900)
como pequenos e, no fime de 1939, interpretados por portadores de nanismo. Os
andes sao figuras comuns nas histdrias de contos de fadas, a exemplo de A Branca
de Neve, Rumplestilskin e Rosa Vermelha. Em sua imagem costumeira, sao barbudos
e usam chapéu com pontas, confundindo-se com gnomos e duendes. Apesar de
serem prestativos e, por vezes auxiliarem as heroinas nas histérias conhecidas,
podem também serem vistos como seres primitivos e grosseiros.

Von Franz (2010) define os andes como a primeira intuicdo advinda do
inconsciente. Aquele impulso para fazer ou dizer algo que, sendo seguido, faz com
gue os esforgcos sejam poupados. Ainda, os diferencia dos gigantes, que apresentam
estruturas emocionais mais complexas, pois sdo mais discretos e arredios. Seguindo
a definicdo de Von Franz (2010), em uma interpretacéo particular, os andes de Oz
podem ser entendidos como um impulso que aflora o inconsciente de Dorothy. Vale
lembrar que em Oz, a orientacao para que Dorothy siga a Estrada de Tijolos Amarelos
é refor¢cada pelos Munchkins com a cancao Follow the yellow brick road. Na narrativa

74 “Termo da histéria do teatro, que designa em sua origem uma espécie de drama falado e cantado, e
que adquiriu (no fim do século XVIII) o sentido mais especializado — distinguindo-se da épera e da
Opera cbmica — de “drama popular’ que acentuados efeitos patéticos, salientados por uma musica
expressiva” e, também, define-se por alguns tracos constantes, entre eles, “uma estrutura narrativa
simples, opondo a inocéncia perseguida e uma for¢ca do mal que oprime com personagens-tipo: a moga
pura, a crianga inocente, a esposa espirituosa, o traidor, a megera, o aristocrata egoista e cupido”
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 185).
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se apresenta como um impulso repetido: “Siga a Estrada de Tijolos Amarelos” diz o
primeiro Munchkin. “Siga a Estrada de Tijolos Amarelos”, reafirma o segundo
Munchkin. Outros dois andes também repetem a frase para orientar Dorothy, até
iniciar a cangao.

Na Cena 15, denominada “cena de boas-vindas”, impressionam pelo
grande namero de atores em cena e pelo colorido de suas roupas criando o que foi
definido por Xavier (2017) como espetéculo visual.

De acordo com Fricke, Scarfone e Stillman (1989), os figurinos dos
habitantes de Oz foram idealizados individiualmente, tomando por base os requisitos
propostos no manual croméatico Technicolor. Mesmo assim, os resultados nem sempre
condiziam com 0s matizes propostos.

Embora os cenérios de Oz sejam multicoloridos, tons de verde e vermelho
se sobressaem ao longo de todo o filme em cores. Para Laura Carvalho Hércules
(2013), o verde em O Magico de Oz (1939) representa as fontes de poder da historia:
a Cidade das Esmeraldas e a Bruxa Malvada do Oeste.

Na Terra dos Munchkins, o verde das folhagens e das colinas vistas ao
horizonte de Oz, contrastam com a espiral vermelha e amarela que aparece ao fundo
do cenéario. Nos figurinos dos pequenos, a paleta de cores varia entre tons terrosos e
avermelhados a azuis esverdeados. Os andes que tém o verde como destaque em
suas roupas, assim como os chapéus mais altos e encorpados, sdo aqueles que
ocupam algum posto de poder na Cidade, a exemplo do Prefeito, do Legista e dos
Soldados da Guarda Munchkin. Poucos sdo os andes que ndo possuem chapéus,
mas todos tém, ao menos, um penteado verticalizado, sugerindo um volume em suas
cabecas. Von Franz (2011) afirma que os chapéus pontudos dos andes sao
representacdes de conteudos inconscientes externados, em referéncia aquilo que nao
precisa ser explorado, ou seja, ndo € necessario esforgco para que “brotem” da
consciéncia.

As roupas foram todas desenvolvidos em tamanho natural, na intengéo de
produzir a sensacao de que 0s pequenos eram visivelmente menores. Como solucao
para a personalizacdo da grande quantidade de figurinos, fivelas, botbes, lagos,
pompons, vasos, flores passaros e gaiolas, coletes e, principalmente chapéus altos

foram utilizados a fim de caracterizar cada um dos habitantes de Oz.
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Figura 34: Os chapéus dos Munchkins
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Seguindo pela Estrada de Tijolos Amerelos, outras cenas podem
exemplificar a presenga do verde e do vermelho como cores predominantes. Ao
encontrar o Espantalho, o verde vivo da grama baixa predomina, mesmo contrastando
com o amarelo da estrada A transicdo dessas duas cores se da pelo milharal, no qual
as espigas amarelas afloram da plantacdo esverdeada. Ja nas cenas em que 0S
amigos encontram o Homem de Lata, a paisagem assume algumas arvores. Sao
macieiras, em que o verde das copas das arvores contrasta com o vermelho das
macas encantadas. Os troncos das arvores, assim como a casa de madeira ao fundo,
assumem a posicao de intersecdo dessas duas cores. Vale ressaltar que o telhado da
casa (em que aparece a Bruxa Malvada do Oeste) também € verde. Ainda, em relacdo
ao Ledo Covarde, o verde assume tons mais escuros por se tratar de uma floresta. A
iluminacdo sombria de um azul mais escuro sugere a entrada de pouca luz, sendo
compativel com uma vegetacao mais fechada. Na sequéncia, o verde o vermelho e o
azul (em um tom mais claro) podem ser vistos no Campo de Papoulas.
No castelo da Bruxa Malvada do Oeste, as paredes de pedras e a
iluminacéo azulada sugerem um ambiente frio e indspito. Os contrastes do verde e do
vermelho da bola de cristal se somam as mesmas cores presentes na ampulheta e na

pele da bruxa.

75 The Wizard of Oz: The Official 50th anniversary pictorial history, p. 57
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Figura 35: Os

b
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Fonte: O magico de Oz (1939)

Para apresentacdo dos Munchkins, a masica também se somou as cores
dos figurinos, na producéo do sentido da fantasia. De uma maneira peculiar e pouco
convencional para 0s musicais da época, as rimas e aliteragcbes presentes nas
musicas de Arlen e Harbourg vao se mesclando as informacgfes transmitidas aos
espectadores. Em um plano longo, a sequéncia musical de mais de seis minutos
combinou coreografias captadas em plano alto, com aproximadamente cento e
cinquenta participantes, a exemplo de Ding! Dong!, a planos com poucos passos
demarcados, como em The lullaby league (Figura 36) ou The lollipop guild. (Figura

37). A respeitio do plano longo, Bordwell (2008) afirma que:

Durante os anos 1920 e 1930, os diretores de Hollywood combinaram as
taticas da montagem fundada na continuidade com planos alongados, nos
guais os corpos se moviam com graca pelo Quadro. Em planos mais
demorados, os dialogos podem também ser mais longos e os atores podem
reagir tanto por expressoes facias, quanto por gestos e posturas (BORWELL,
2008, p. 19)

Figura 36: The lullaby league Figura 37: The lollipop Guild

T
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N

Fonte: O magico de Oz (1939)


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwj5-u3vvO7hAhXfHLkGHSVBA-UQjRx6BAgBEAU&url=https://oz.fandom.com/wiki/Lullaby_League&psig=AOvVaw0Zxth0ZWnySs7MfYPYUajy&ust=1556392716114749
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwiyxJOFve7hAhW_ILkGHSg-Da0QjRx6BAgBEAU&url=https://www.youtube.com/watch?v=XBsf8qsxs2M&psig=AOvVaw2sgtuC3dJ0gUM78BCYLlWm&ust=1556392765566304
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Ding! Dong! que, assim como Wer're off to see the wizard, criou rimas
emparelhadas, faceis de serem percebidas, a exemplo de It realy was no miracle, em
que todas as frases terminam em itch (The house began to pitch /The kitchen took a
slitch /1t landed on the Wicked Witch in the middle of a ditch /Which was not a healthy
situation for the Wicked Witch). “Uma série em que, como acontece nas aliteragdes
de um apregoador de espetaculo de variedades, saudamos a cada nova rima como
uma espécie de feito de ginastas” (RUSHDIE, 1997, p. 44). Esse tipo de jogo verbal
continua a caracterizar as cang¢des, como pode ser observado, também, em Ding!
Dong!, em que Harbourg utilizou a técnica de fazer trocadilhos sanfonados (Ding,
Dong, the witch is dead!/ Whicholwitch/ The Wicked Witch) que, na sequéncia,
encontraram plena expressao em We’re off to see the wizard, tornando-se um gancho
da cancgéo, cuja letra soa da seguinte maneira: “We’re off to see the wizard /The
wondeful wizzerdeovoz/ We hear he is/ A wizzavawizz/ A wizztherwozz/ The

wizzardeovoz is on because” (Id., ibid., p.45).

3.2 OS PERSONAGENS SECUNDARIOS

As emocgdes sdo reacdes a questdes que parecem muito importantes para
nosso bem-estar e [...], frequentemente comec¢am téao rapido que ndo temos
consciéncia dos processos mentais que a deflagram Contar a histéria faz
vivenciar novamente as emocdes, revelando os sentimentos e convertendo-
0s em sensacgdes, visdes, sons, cheiros, ou até sabores em nossa mente
(EKMAN, 2011, p. 40).

De acordo com Harmetz (1989), o crédito por adaptar as musicas criadas
por Arlen e Harbourg aos temas recorrentes vistos nas apresentacdes do Espantalho,
Homem de Lata e Ledo Covarde deve-se ao orquestrador da MGM, George
Bassman’®. Partindo da criacdo de I’'m hanging on to you, que a dupla havia escrito
para o musical da Broadway Hooray for What! (1937) e que havia sido deixada de lado
do espetaculo, a dupla lembrou-se da melodia, pensando ser apropriada para a

ocasido. Adaptada, a cancao originou If | only had a brain. Bassman, entdo, apropriou-

76 Bassman é creditado como um dos arranjadores de musica em O magico de Oz (1939). Mais
notavelmente foi o responsavel pelos minutos que acompanham a sequéncia do tornado.



110

se do tema secundario, manteve a melodia e a derivou, criando assim as
personalidades para o Homem de Lata em If | only had a heart e para o Ledo Covarde
em If | only had a nerve (HARMETZ, 1989, p.72), na intencao de conduzir espectador
por uma caminho de unidade narrativa, como defende Chion (1997).

3.2.1 O ESPANTALHO

Seguindo pela Estrada de Tijolos Amarelos, Dorothy se vé frente a uma
bifurcacdo do caminho. Confusa com qual direcado deve tomar, recebe orientagcdes de
um espantalho. Neste momento do filme, muito provavel que o espectador ja tenha
feito a associacado entre o personagem de palha de Oz e o funcionario atrapalhado da
fazenda, no Kansas, descrito anteriormente.

Ao encontrar o Espantalho, Dorothy, na Cena 28, demonstra ndo entender
muito bem o que esta acontecendo naquele mundo tao diferente do seu. Surpresa em
ver o personagem de palha falando, a menina € questionada se esta assustada com
o fato de um espantalho falar. Prontamente, sem muito raciocinar, Dorothy responde
que apenas esta preocupada se ele se machucou ao cair do suporte que 0 segurava.
Decepcionado e com dificuldades de parar em pé, o Espantalho lamenta ndo assustar
ninguém, nem ao Menos 0S COorvos 0s quais deveria espantar da plantacdo. Sente-se
um fracassado por ndo ter um cérebro. Esta cena é uma mescla dos trés fenémenos
descritos por Todorov (1981). E fantastico & medida que um espantalho falar € uma
ocorréncia impossivel. E estranho, pois ninguém consegue falar sem a presenca de
um cérebro, nem mesmo no mundo da fantasia, ao mesmo tempo que se torna
maravilhoso, a medida que um ser que anda e fala tem consciéncia da auséncia de
seu proprio cérebro.

Esta cena caracteriza que, ao longo do percurso, a menina cria identidade
com o maravilhoso, construindo em si a sensacdo de pertencimento aquele mundo
tdo diferente do seu que, no entanto, ndo conflita com seu objetivo maior, que € voltar
para casa, conforme afirma Justin G. Schiller’”: “Dorothy aceita a realidade empirica
do que experimenta, sabe o que quer e parte para fazer o que for preciso para
conseguir’ (SCHILLER apud HEARN, 2000, p. 13).

77 Justin G. Schiller € um dos principais fundadores do The International Wizard of Oz Club, em 1957
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O dialogo inicial desta cena em especial, € importante para a construcao
da ideia de um significado sintomatico em que a falta de coordenacdo do Espantalho
€ a representacao da falta de habilidade de Dorothy em lidar com as situa¢des que
envolvem a racionalidade. Para o espectador, reforca as caracteristicas da
personalidade de Dorothy como uma menina doce, ingénua, benevolente e
infantilizada, uma vez que se veste, fala e se comporta como uma crian¢a menor do
que sua idade cronoldgica aparenta.

Assim como a musica Over the rainbow apresentou as angustias de
Dorothy, If | only had a brain é o que colabora na compreensao da personalidade do
Espantalho, bem como seus sentimentos, desejos e frustracdes pelo espectador,
fortalecendo a narrativa filmica e favorecendo a construcdo de significados. A este
respeito, Chion (19997) afirma que:

Nos filmes musicais a misica serve como um ponto de apoio, como um fio
condutor ritmico, a um conjunto de ritmos visuais mais distantes e sutis, que
sdo construidos para os olhos (CHION, 1997, p. 51)

Ainda vale ressaltar que, mesmo sem ter um cérebro, ao longo de todo o
filme, as ideias e os planos de agcdo sempre partem do Espantalho, a exemplo de
como solta-lo do suporte em que estava preso, ou também sobre a estratégia utilizada
para entrarem no castelo da Bruxa Malvada do Oeste. Retomando o conceito de Von
Franz (1993) sobre os chapéus serem a externaliza¢do dos contetdos do inconsciente
e, paralelo a isso, percebendo o grande chapéu do Espantalho, pode-se entender que
assim como Dorothy, o Espantalho ja possui o cérebro e todas as caracteristicas do
pensar, apenas ndo tem consciéncia desse fato, o que pode ser conferido na cangao
If 1 only had a brain, quando ao longo de toda a letra da musica pensa nas diversas
coisas que faria se tivesse um cérebro. Na verdade, o personagem ja executa todas
elas, a exemplo do que se pode conferir: Eu poderia passar as horas / Conferindo com
as flores / Consultando a chuva / E minha cabeca estaria co¢cando / Enquanto meus
pensamentos estavam ocupados se chocando / Se eu tivesse apenas um cérebro.
Mais tarde, esta mesma constatacdo é endossada pelo Magico, que, assim como
Dorothy ndo tem controle sobre sua razdo e, ao final da histéria, se encontra

realinhada e pronta a “voltar ao lar”.



Figura 38:

Letra If | only had a brain

| could wile away the hours

Conferrin’ with the flowers

Consultin’ with the rain

And my head I'd be scratchin’

While my thoughts were busy hatchin’
If I only had a brain

I'd unravel any riddle

For any individ'le

In trouble or in pain

With the thoughts you'd be thinkin’
You could be another Lincoln

If you only had a brain

Oh, I would tell you why

The ocean's near the shore

| could think of things | never thunk before
And then I'd sit and think some more

1 would not be just a nuffin'
My head all full of stuffin’
My heart all full of pain

| would dance and be merry
Life would be a ding-a-derry

If | only had a brain

Eu poderia passar as horas

Conferindo com as flores

Consultando a chuva

E minha cabeca estaria cocando

Enquanto meus pensamentos estavam ocupados se chocando
Se eu tivesse apenas um cérebro

Eu desvendaria qualquer enigma

Para qualquer individuo

Com problemas ou com dor

Com os pensamentos que vocé pensaria
Vocé poderia ser outro Lincoln

Se vocé tivesse apenas um cérebro

Oh, eu diria por que

O oceano esta perto da costa

Eu conseguia pensar em coisas que nunca pensei antes
E entdo eu sentaria e pensaria um pouco mais

Eu nao seria apenas um chato
Minha cabeca toda cheia de coisas
Meu coragéo todo cheio de dor

Eu dancaria e seria feliz

A vida seria um ding-a-derry

Se eu tivesse apenas um cérebro

Fonte: Elab/orado pela autora
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A Cena 29, € mais uma em que se pode conferir os tons esverdeados

de audio.

Cena 29

predominantes no cenario. O figurino do proprio Espantalho é de um tom verde musgo
e complementa o gradiente dos diversos nuances esverdeados. Em Primeiro Plano, a
camera enquadra Dorothy que, lamentando a infelicidade de seu novo amigo,

questiona-o sobre o que faria se tivesse um cérebro, tornando proficua a dissolucdo

1- Em Plano Médio, a camera enquadra o Espantalho

a esquerda de Dorothy. Ambos sentados a grama, ao lado de fora do

milharal. O olhar do Espantalho busca em sua mente ausente a

resposta para o questionamento de Dorothy. Gesticula e arregala os

olhos, como quem esta certo sobre suas afirmacgdes. Corre o antebraco

direito sobre a testa, com a intensdo de demonstrar exaustao a respeito

das diversas coisas que faria se tivesse um cérebro. A seguir, rola sobre

a grama, parando em meio da Estrada de Tijolos Amarelos. A camera o

acompanha e abre para um Plano Americano, a fim de enquadrar

Dorothy, que corre para socorré-lo
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2- Em Plano Americano o Espantalho encontra
dificuldades para ficar em pé, intensificando o gesticular e as
expressoes faciais.

3- Em Meio-Primeiro Plano a camera focaliza Dorothy
a esquerda do Espantalho, para que a menina participe da cancéao.
Dorothy também lamenta as diversas coisas que o Espantalho poderia
fazer se tivesse um cérebro.

4- Em Plano Ameriano, de uma maneira caricata, 0
Espantalho estufa o peito e engrossa a voz, sugerindo ser um
intelectual. Executa passos de danca descordenados e da um rodopio.
Dorothy, de costas para a camera, 0 segura para que nao caia. A seguir,
bem ao centro do quadro, da outro rodopio e se ajoelha, com ar de
vitima. Logo se levanta, esbo¢cando um sorriso irénico para Dorothy

5- Em Plano Médio o Espantalho, Dorothy e Toté estao
centralizados no quadro. E possivel ver a bifurcacdo da Estrada de
Tijolos Amarelos ao fundo, sugerindo os diversos caminhos que Dorothy
poderia seguir. O Espantalho ainda executa outros passos

descordenados até cair no chdo novamente.

Na verdade, o Espantalho, assim como Dorothy, € um sonhador. Dorothy
em Over the rainbow sonha com um lugar em que ndo existam problemas. O
Espantalho, por sua vez, em If | only had a brain sonha sobre o que faria se tivesse
um cérebro, a exemplo da frase “...eu dancaria e seria feliz”.

O momento em que o Espantalho se junta a Dorothy na Estrada de Tijolos
Amarelos e, de bracos dados, caminham em direcdo ao Magico, pode ser entendido
como o inicio do processo de assimilacdo de Dorothy a respeito da importancia do

controle de sua razao, representado pela auséncia de cérebro do Espantalho.

3.2.2 O HOMEM DE LATA

Em direcéo a Cidade das Esmeraldas, Dorothy, Tot0 e o Espantalho param

sob as macieiras e resolvem comer algumas magas. O vermelho das inUmeras macas
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desperta fome nos amigos. Esta cena retrata bem a fantasia de Todorov (1981), pois
as macieiras sao encantadas e mostram-se revoltadas por terem suas frutas
arrancadas de si. Mais uma vez a ideia de provocar as macieiras na intencéo de que
as frutas sejam arremessadas, parte do Espantalho. A ideia funciona e Dorothy e o
Espantalho comecam a juntar as macas que ficaram pelo chdo. Ao encontrar uma das
frutas mais distantes, Dorothy se depara com um homem todo feito de lata e
aparentemente corroido pela ferrugem. De um modo geral, as cores do cenario
sugerem o verde das copas das arvores do entorno, em contraste com tons terrosos,
de seus troncos. Seguindo o raciocinio de Bordwell e Thompson (2014) a respeito da
forma filmica como condutora das expectativas, provavelmente o espectador tenha
feito a associagdo com o emotivo Hickory da fazenda, no Kansas.

Na Cena 32, o Homem de Lata murmura algumas palavras (pois suas
articulacbes estdo completamente enferrujadas), sugerindo uma lata de 6leo que esta
ao lado. Entéo, Dorothy e o Espantalho lubrificam suas juntas questionando o motivo
dele ter enferrujado. “Mais ou menos hd um ano e meio estava cortando aquela arvore.
Foi quando comecgou a chover de repente. E quando dava uma machadada me
enferrujei. Desde entéo, fiquei assim”, falou o Homem de Lata. Dorothy imaginou que,
sendo lubrificado, tudo voltaria a ser perfeito.

Assim como fez com o Espantalho, Dorothy mostrou-se preocupada com
as dores no corpo que o Homem de Lata poderia estar sentindo. Agradecendo a
preocupacao, o Homem de Lata afirmou que a causa de seu incobmodo era o fato de
ser oco por dentro, em funcéo do funileiro ter esquecido de lhe dar um coracéo.
Dorothy e o Espantalho mostram-se surpresos com a situacao.

O dispositivo que da sequéncia a musica de apresentacdo das
caracteristicas e anseios do Homem de Lata ao espectador € uma batida em seu peito

oco, fazendo a transi¢do para a cancgao.
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Figura 39: Letra If | only had a heart

When a man's an empty kettle Quando um homem € uma chaleira vazia
He should be on his mettle Ele deveria ter o seu valor

And yet I'm torn apart E ainda estou despedacado

Just because I'm presumin’ S6 porque eu sou presumido

That I could be kind of human Que eu poderia ser um pouco humano
If I only had a heart Se eu tivesse apenas um coracao

I'd be tender, I'd be gentle Eu seria gentil, seria gentil

And awful sentimental E terrivel sentimental

Regarding love and art Em relagéo ao amor e a arte

I'd be friends with the sparrows Eu seria amigo dos pardais

And the boy that shoots the arrows E o garoto que atira as flechas

If | only had a heart Se eu tivesse apenas um coracdo
Picture me a baicony Imagine-me uma varanda

Above a voice sings low Acima de uma voz canta baixo
Wherefore art thou, Romeo? Portanto és tu, Romeu?

| hear... Eu escuto...

Fonte: Elaborado pela autora

Pode-se perceber que em If | only had a heart, Haley trabalhou muito as
expressdes e o0 olhar, uma vez que seus movimentos estavam limitados pela
armadura de lata. Ja no inicio, ao contar sua historia, em Plano Médio e ao centro do
guadro, o Homem de Lata olha nos olhos de seus novos amigos e também para
camera, a fim de compartilhar com o espectador o seu sofrimento pela auséncia de
coracdo. Mais uma vez ha uma ruptura em funcdo da quebra da quarta perede,
conforme esclarecido por Bordwell e Thompson (2014) e, também Xavier (2003).

A seguir, em primeiro plano, dirige-se a camera novamente e, assim como
Dorothy em Over the rainbow, olha para o céu em busca de esperancas para a solugéo
de seus problemas, pois, da mesma maneira que Dorothy e o Espantalho, 0 Homem
de Lata € também um sonhador.

Durante a cancdo, a camera se alterna em planos médios e primeiros
planos, mostrando ora 0 Homem de Lata sozinho no quadro, ora com os dois amigos.
Na sequéncia, a camera se abre em plano geral para que Haley apresente seu nimero
de danca. A coreografia que acompanha If | only had a heart € mais simples e limitada
fisicamente do que a do Espantalho. Em comparagdo, ambos apresentam suas
personalidades pela parte musicada. O solo do Espantalho tem um enfoque na sua
danca descoordenada, jA o Homem de Lata, que também se apresenta ao espectador
pela cancao, volta-se a expressividade e a emissao dos sons que séo ecoados do seu
corpo de lata.

Observando atentamente o Homem de Lata, sem a mdusica, € possivel

perceber que seu figurino ndo é realmente feito de lata. A roupa € apenas de cor
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metalica e, portanto, ndo produziria os sons apresentados no filme sem os artificios
sonoros utilizados por Bassman, que se apropriou de “bigormas, madeiras e latdo para
acompanhar a danca do personagem, principalmente enfatizando o apito emitido pelo
funil em sua cabeca, ao soltar fumaca” (FRICKE; SCARFONE; STILLMAN, 1989).

Mais uma vez € possivel apontar o fantastico, o maravilhoso e o estranho
de Todorov (1981). Trata-se de uma cena fantastica uma vez que é impossivel um
homem real ter seu corpo feito de lata. Ainda, seguindo o que diz o autor, entende-se
como estranho o fato de que, mesmo néo tendo coragdo, 0 Homem de Lata externe
suas emocodes, chegando, muitas vezes a enferrujar com seu préprio choro, o que o
torna, também, maravilhoso.

Ao final da cancédo, Dorothy entéo, tem a ideia de convidar o Homem de
Lata a seguirem juntos o caminho até a Cidade das Esmeraldas, a fim de que o Magico
possa oferecer a ele um coracgéao.

Assim como o Espantalho ja possui a capacidade de pensar, apenas nao
tem consciéncia deste fato, o Homem de Lata também possui a capacidade de se
emocionar, tanto é que chora.

Seguindo com o raciocinio de que a falta do cérebro no Espantalho foi
entendida como a representacdo da auséncia do dominio da razdo de Dorothy, é
possivel compreender que a auséncia de coracdo no Homem de Lata € a
representacdo da auséncia do dominio das emocdes de Dorothy, bem como a
dificuldade na mobilidade do Homem de Lata é a mesma dificuldade que Dorothy tem
ao enfrentar suas emocdes. Ainda, a ferrugem é uma maneira de representar as
dificuldades em controlar o emocional, assim como a associacao feita entre Dorothy
e a carroca enferrujada, em Over the raimbow.

Sendo assim, na Estrada de Tijolos Amarelos, quando o Homem de Lata
se junta aos amigos rumo a Cidade das Esmeraldas, pode-se afirmar que se trata da
representacdo do entendimento de Dorothy a respeito, também, da importancia do

controle de suas emoc¢des como parte do processo de sua jornada.

3.2.3 O LEAO COVARDE

Em Oz, na Cena 38, ao encontrarem o0 Ledo Covarde, os amigos estao

amedrontados por desconhecerem o0s perigos da floresta que leva ao Magico. Com
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mais medo esta o Ledo Covarde, que posa de briguento na intencdo de assustar e
afastar os viajantes. Quando Tot6 € ameacado, a coragem de Dorothy se sobressai e
faz com que, em sua defesa, dé um tapa no focinho do Ledo, que revela sua
verdadeira personalidade: ser um ledo covarde. Tal confronto talvez seja um dos
primeiros momentos em que fica claro que, apesar de Dorothy estar na posicdo de
heroina (mérito a ela conferido pelos Munchkins quando mata a Bruxa Malvada do
Leste), ela ndo age do mesmo modo como os herdis costumam fazer: entrando em
combate com o ledo. Contrariamente a isso, ela tenta disciplina-lo, como uma méae
descontente que repreende a postura do filho.

Nesta cena, o enfrentamento tem um tom cémico, ja que o Ledo Covarde
se pde a chorar como uma criangca, em um drama exagerado, remetendo aos
excessos caracteristicos do melodrama do cinema classico, definidos anteriormente

por Aumonte e Marie (2003) e, segundo Jean-Marie Thomasseau (2005), trata-se de:

um género teatral que privilegia primeiramente a emoc¢éo e a sensacéo. Sua
principal preocupacdao é fazer variarem estas emog¢des com a alternancia e o
contraste de cenas calmas ou movimentadas, alegres ou patéticas. E
tambémum género no qual a acdo romanescae espetacular impede a reflexao
e deixa os nervos a flor da pele. O melodrama é verdade, pratica em geral
um moral convencional e burgués [...], mas ndo se pode esquecer que ele
veiculou, durante uma boa parte do século ndo sé ideias politicas, sociais e
socialistas, mas sobretudo humanitarias [...]. Os sonhos e as esperanc¢as dos
estados sociais mais dedsfavorecidos, mas também criou e manteve a
efervecéncia de um imaginario popular, rico e vigoroso (THOMASSEAU,
2005, p. 140)

De acordo com Thomasseau (2005) o termo melodrama surgiu na Europa
e alcancou grande popularidade explicada, entre ouras razdes, pelo fato de ter por
base o “triunfo da inocéncia oprimida e a punicdo do crime e da tirania”
(THOMASSEAU, 2005, p. 34), ratificando a oposicédo entre o bem e o mal, descrita
anteriormente, nesta pesquisa.

O que dé inicio ao solo do Ledo Covarde, é a necessidade de compartilhar
com 0s amigos seu sofrimento: “.. — Sé quero que saibam como me sinto”, afirma o

Ledo, no inicio da cancao.



Figura 40: Letra de If | only had the nerve

Yeh, it's sad, believe me, Missy
When you're bom to be a sissy
Without the vim and verve

But | could change my habits
Never more be scared of rabbits
If | only had the nerve

I'm afraid there's no denying
I'm just an awful dandy-lion
Afate | don't desserve

But | could show my prowess
Be a lion, not a mouse
If | only had the nerve

Oh I'd be in my stride

A king down to the core

Oh | roar the way | never roared before
And then I'd mwuff

And roar some more

| would show the dinosaurus
Who's king around the forus
A king they's better serve

And with my regal beezer
| could be another ceaser
If | only had the nerve

I'd be brave as a blizzard

Sim, é triste, acredite em mim, Missy
Quando voceé nasceu para ser um maricas
Sem vim e verve

Mas eu poderia mudar meus habitos
Nunca mais tenha medo de coelhos
Se eu tivesse apenas a coragem

Receio que ndo ha como negar
Eu sou apenas um terrivel ledo-dandi
Um destino que eu ndo merego

Mas eu poderia mostrar minha coragem
Seja um ledo, ndo um rato
Se eu tivesse apenas a coragem

Oh, eu estaria no meu caminho

Um rei até o amago

Oh, eu rugi do jeito que nunca rugi antes
E entdo eu rmwuff

E rugir um pouco mais

Eu mostraria o dinossauro
Quem € rei em todo o forum
Um rei que eles servem melhor

E com meu zumbido real
Eu poderia ser outro Cézar
Se eu tivesse apenas a coragem

Eu seria corajoso como uma nevasca
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I'd be gentle as a lizard Eu seria gentil como um lagarto
I'd be clever as a gizzard Eu seria inteligente como uma moela
If the Wizard is a Wizard who will serve? Se o Assistente for um Assistente, quem servira?

Then I'm sure to get a brain Entéo eu tenho certeza de ter um cérebro
Aheart.... Um coragéo....

Fonte: Elaborado pela autora.

Bert Lahr fez do Ledo Covarde o personagem comico de O magico de Oz
(1939). A apresentacao da personalidade do Ledo Covarde é feita por meio de uma
interpretacdo de Lahr, com a inten¢do de transparecer ao espectador o quao vexatorio
€ ser um ledo covarde. Por meio de uma coreografia entre os cinco amigos e Toté, o
Plano Americano enquadra-os, lado a lado na Estrada de Tijolos Amarelos, em que
todas as atencgdes se voltam para o lamento do Ledo Covarde. Ao mesmo tempo em
gue o ledo narra suas frustracdes, os passos de danca de cada um dos personagens
vao entrando em sincronia, na representacao de um quebra-cabecgas que aos poucos
vai se encaixando, reforcado pelas participacdes de cada um dos personagens,

exprimindo seus anseios na cancdo, como se fossem um sé pelo mesmo objetivo.

Eu seria corajoso como uma nevasca...

Seria gentil como um lagarto...

Seria inteligente como uma ave...

Se o Magico puder nos ajudar.

Tenho certeza que terei um cérebro... um coragdo... um lar...
E coragem (O MAGICO DE 0Z,1939)

Em uma analise particular, vale observar que o Espantalho e o Homem de
Lata sentem-se tristes pelas auséncias do cérebro e do coracao, respectivamente. Do
mesmo modo, Dorothy sente-se triste na sua realidade sem Toto. Ja o Ledo Covarde

sente-se envergonhado pela sua falta de coragem, assim como Dorothy pelo seu
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comportamento infantil. Este pensamento complementa, entdo, o entendimento de
que, efetivamente, as auséncias de cérebro, coracdo e coragem sdo as
representacdes daquilo que se encontravam desalinhadas dentro de Dorothy. A partir
disso, quando o Ledo Covarde se soma aos amigos na Estrada de Tijolos Amarelos,
rumo a Cidade das Esmeraldas, € possivel compreender que se trata do processo de
assimilacdo de Dorothy sobre a importancia do dominio de sua razdo e emocéo e,

também, a coragem, na busca do auto-conhecimento.

3.3 A UNIDADE

Na sequéncia das musicas de boas-vindas, Dorothy é orientada por Glinda,
a Bruxa Boa do Norte, a seguir pela Estrada de Tijolos Amarelos. Neste momento, um

dos Munchkins repete a frase de Glinda, que diz: “— Siga a Estrada de Tijolos
Amarelos”. Esta frase dispara o inicio de Follow the Yellow Brick Road, musica
cantada por Dorothy, Glinda e os Munchkins, seguida da cancéo You are to see the
Wizard, com a letra na segunda pessoa do singular. E possivel observar que Follow
the Yellow Brick Road também conta com as figuras de linguagem propostas por
Harbourg, a exemplo da aliteracéo resultante em brick road e, também da assonancia
entre as palavras follow e yellow, que em inglés tem sons semelhantes.

A melodia, a letra e a coreografia de You're off to see the Wizard,
apresentada no inicio de sua jornada até a Cidade das Esmeraldas é adaptada, dando
origem & musica We're off to see the wizard. E possivel perceber que, enquanto esta
sozinha, a letra da musica se traduz em “Vocé vai ver o Magico”. A partir do encontro
com o Espantalho, a letra passa a dizer “N6s vamos ver o Magico”, sem a introducéo
feita em Follow the yellow brick road. Para Chion (1997) “as repeticbes tém a
vantagem de criar um sentimento de continuidade e de estabilidade que fazem com
que se preste atencdo conscientemente a musica, sem deixar a concentragdo ao que
se v&” (CHION, 1997, p. 51). Portanto, a cada encontro de Dorothy com um novo
amigo, refor¢a-se a unidade narrativa por meio da musica. Ainda, observa-se o leve
arrastar de pés seguido de um pulinho, coreografia repetida durante toda a viagem de

Dorothy, desde You're off see a wizard.
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Partindo do entendimento de que Dorothy vé nas auséncias do cérebro do
Espantalho, do coragcdo do Homem de Lata e da coragem do Le&do Covarde a
representacdo do que esta em desequilibrio dentro de si — o fato de caminharem lado
a lado pela Estrada de Tijolos Amarelos, de bracos dados, reforca a compreensao de
unidade, de elo, de construgdo. Em uma interpretacdo particular pode-se afirmar que
ao chegar a Cidade das Esmeraldas Dorothy, acompanhada de sua razdo, emocéo e
coragem, estivesse plena para seguir o caminho em busca do entendimento de si
mesma, como se o Espantalho, o Homem de Lata e o Ledo Covarde fossem todos
parte de Dorothy.

Cabe ainda outra observacao particular: Na realidade cinzenta do Kansas,
Dorothy, baseada em sua tristeza e seu medo de perder Totd, age por impulso (sem
o controle da razdo e da emocdo) o que a impede de encontrar a coragem para
enfrentar seus problemas. O que Dorothy encontra é a vergonha (olhar de si em
relacdo ao outro, descrito por Sartre) com seu comportamento infantil que, apenas faz
com que retorne ao seu ponto de partida. Por outro lado, nas fantasias de Oz, o
mesmo medo (da Bruxa Malvada do Oeste) desta vez ndo a paralisa, pelo contrario,
motiva Dorothy a encontrar a razao (Espantalho), a emocao (Homem de Lata) e, enfim
a coragem (Le&do Covarde) para enfrentar seus medos, momento em que assume 0
controle sobre si e sobre seus impulsos.

Seguindo por este raciocinio, pode-se entender a Estrada de Tijolos
Amarelos como a representacdo do percurso que Dorothy, precisa fazer até se
descobrir pronta para voltar para casa. Cada obstaculo ultrapassado, cada frustracao,
tem valor individual na construgdo deste caminho. Sao as experiéncias vividas por
Dorothy que fazem dela o que ela é. Sendo assim, para este dissernimento, é

necessario ter a razao e a emoc¢ao em equilibrio ao controle de seus medos.
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Em complemento a esta interpretacdo particular, com base na psicologia
das cores estudadas por Heller (2013), ainda é possivel reforcar esta ideia pela

interpretagdo cromética.

Figura 42: A encruzilhada

YR

Fonte: O magico de Oz (1939)

Se a busca for a uma associagéo afetiva, a escolha da cor para a Estrada
de Tijolos Amarelos esbarra na intencdo de representar a transicdo da infancia a
adolescéncia e suas dificuldades como processo de maturidade, uma vez que,
segundo Heller (2013), “pertence também ao simbolismo do amarelo o fato de que
nenhuma outra cor é tao instavel quanto ela — uma pitada de vermelho transforma o
amarelo em alaranjado, uma pitada de azul e ela se torna verde. [...] Mais do que
todas as outras cores, ela depende das cores combinadas a ela” (HELLER, 2013, p.
152)

O amarelo é a cor da maturidade, idade idealizada como dourada: espigas
douradas, frutos dourados, folhas douradas, outono dourado. Se juntarmos
magcas ou peras verdes com outras, amarelas, e convidarmos alguém a pegar
as mais maduras, as que estardo mais doces, todos irdo escolher as
amarelas. [...] Um antigo costume de Pascoa: quando uma moc¢a dava a
algum admirador ovos de pascoa pintados de amarelo, era sinal de aceitacéo
(Id., ibid., p.158).

3.4 A FANTASIA E O MAGICO

O fantéstico é a vacilagdo experimentada por um ser que nao conhece mais
gue as leis naturais, frente a um acontecimento aparentemente sobrenatural.
O conceito de fantastico se define pois com relagéo ao real e imaginario, e
estes Ultimos merecem algo mais que uma simples mencao (TODOROV,
1981, p. 16).
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Seguindo pela Estrada de Tijolos Amarelos, Dotothy e os quatro amigos,
inicialmente orientados por Glinda, a Bruxa Boa do Norte, buscam encontrar na
Cidade das Esmeraldas as respostas para aquilo que mais desejam: cérebro, coracao,
coragem e voltar para casa. O Magico de Oz é a autoridade maxima da Cidade das
Esmeraldas, o berco da fantasia onde, de acordo com a letra da cancdo de
apresentacéo, todos trabalham felizes e sem muito esforco. E o lugar sem problemas
almejado por Dorothy na cancgéo Over the rainbow.

Os tons esverdeados presentes ao fundo da Estrada de Tijolos Amarelos
e, também, ao longo de todo o cenario da Cidade das Esmeraldas podem remeter a
diversas interpretacdes, assim como as cem nuances encontradas por Heller (2013)
em seus estudos croméaticos. Dentre todas as cores, o0 verde é a cor intermediaria do
espectro, o que Ihe confere o titulo da neutralidade entre os tons quentes e frios e 0
equilibrio entre os extremos. Esta posicdo de “cor do meio termo” Ihe atribui ora
caracteristicas positivas, como a “ideologia verde”, ora negativas, como tudo o que é
horripilante, a exemplo de dragdes, monstros de fabulas modernas e, até mesmo, os
extraterrestres.

Somando-se a interpretacdo de Hércules (2014), que entende o verde
como representacdo de poder, Heller (2013), complementa que o verde também se
tornou conhecido como a cor do veneno. Pintores renomados como Cézane, Monet e
Van Gogh frequentemente se utilizavam do verde em suas telas. O pigmento era
produzido a partir do arsénico, substancia de alta toxicidade, que pode ter contribuido
na diabete subita de Cézane, nos problemas emocionais de Van Gogh e na cegueira
de Monet. Assim como, possivelmente, foi o responsavel pela morte por intoxicacao
de Napoledo Bonaparte, que se refugiou em uma casa inteira tingida de verde. A
autora ainda afirma, que a associacado mais comum e conhecida, remete o verde a
esperanca. Esta ideia sobrevive em funcdo de estar aparentada a experiéncia

primaveril, pois:

As analogias idiométicas tornam isso visivel: a esperanca germina como a
semente na primavera. A primavera significa renovacao apds um tempo de
escassez. Também a esperanca é um sentimento de que os tempos de
privacdo estdo ficando para tras (HELLER, 2013, p. 200).
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Seguindo na interpretacdo e, com base nas afirmacdes de Heller (2013),
em O magico de Oz (1939), o verde que caracteriza a Cidade das Esmeraldas pode
ser associado afetivamente ao local no qual os amigos projetam suas esperangas.

Ratificando, em O magico de Oz (1939), assim como em ...E o vento levou
(1939), a narrativa se da por meio das cores. Em uma observacao particular e
agregando as demais analises sobre a cor no mundo de Oz, percebe-se que o verde
assume a proépria representacdo da fantasia e tudo que esta ligado ao fantastico, uma
vez que no cinema contemporaneo o verde também continua a ser utilizado como a
cor da magia, a exemplo de Oz: Magico e Poderoso (2013)78, Malévola (2014)7° e
Vingadores: guerra infinita (2018)%. Vale ainda ressaltar que em uma producédo
recente, Coringa (2019)%!, o verde foi usado para representar a loucura e as
alucinacdes do personagem que, conforme visto anteriormente e defendido por Freud,
a loucura nada mais € do que uma variacdo da fantasia.

A cor preenche todo o espaco do cenario e pode também levar o
espectador a interpreta-la, por meio de uma alegoria politica, na qual “os financistas
conservadores que administram a Cidade das Esmeraldas forgam seus cidad&os a
olharem para o mundo através das cores do dinheiro”, os greenbacks®?, imaginando
ser a cor (o capital), a Unica maravilha a ser contemplada, uma vez que as coisas ndo
sao legitimamente verdes. (ROCKOFF, 1990, p. 750). Tudo depende da confianca ou
do olhar subjetivo.

Em relagdo aos figurinos dos habitantes da Cidade das Esmeraldas, o
diferencial estava na uniformidade dos diversos tons de verde do feltro (Figura 44),
gue conferia as jaguetas um caimento diferenciado com um custo reduzido. “Outras
jaguetas eram quase idénticas, mas se diferenciavam em meio a multiddo nas cenas
de plano geral” (FRICKE; SCARFONE; STILLMAN, p. 57).

78 Oz: The great and powerful (2013), no titulo original.

79 Maleficient (2014), no titulo original.

80 Avengers: infinity war (2018), no titulo original

81 Joher (2019) no titulo original

82 Termo utilizado para descrever as cédulas utilizadas durante a Guerra Civil Americana, entre 1861 e
1865. O nome vem do fato de todo o verso da cédula ser impresso na cor verde.
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Figura 43: Cidalde das Esmeraldas

I8

Fonte: O magico de Oz (1939)

No livro de Baum (1900), para entrar na Cidade das Esmeraldas era

imprescindivel o uso dos 6culos de lentes verdes,

por que se ndo usarem o0s “6culos podem ficar cegos com o brilho e o
esplendor da Cidade das Esmeraldas. Mesmo as pessoas que vivem na
Cidade usasm esses 6culos dia e noite. E os Oculos sé@o presos as pessoas
por chave para ndo poderem ser tirados, porque foi esa a ordem de Oz desde
gue a cidade foi construida, e a Unica chave capaz de desprender os 6culos
fica comigo (BAUM, 2015, p. 135)

Mais tarde, quando descobrem que o Magico era um farsante, descobrem
também que a Cidade das Esmeraldas nunca foi verde e que era mais um dos truques
do Mégico para que lhe obedecessem. Na producéo de 1939, Fleming ndo adotou os
Oculos, optando por realmente colorir a Cidade em tons esverdeados.

Retomando a produgéo de 1939, assim como na realidade do Kansas, a
busca de Dorothy pelos conselhos do Professor Marvel € desmascarada pelo
espectador, na fantasia de Oz, Toté tem esta finalidade e, instintivamente, puxa a
cortina revelando que o Magico ndo passava de um farsante.

Em continuidade da construcdo de um significado sintomatico para O
magico de Oz (1939), € possivel entender, entdo, que Dorothy depositava suas
esperancas de vida, tanto nas premoni¢des do Professor Marvel (na realidade), bem
como a expectativa de voltar para casa no poder conferido ao Magico de Oz (na

fantasia). O que se percebe ao final, é que este poder néo é real, mas um simulacro®,

83 O simulacro corresponde as representacdes que tentam dar veracidade a algo que nédo é equivalente
ao seu real (BAUDRILLARD, 1981, p. 13)


https://www.google.com.br/imgres?imgurl=https://i.ytimg.com/vi/3TKlW8L_qfY/maxresdefault.jpg&imgrefurl=https://www.youtube.com/watch?v=3TKlW8L_qfY&docid=2leDdaltSlG7HM&tbnid=-8AB7mAgNwSsCM:&vet=10ahUKEwiHu5aN05DeAhVEG5AKHRWiA4YQMwg9KAAwAA..i&w=1280&h=720&bih=571&biw=1280&q=musica%20cidade%20das%20esmeraldas&ved=0ahUKEwiHu5aN05DeAhVEG5AKHRWiA4YQMwg9KAAwAA&iact=mrc&uact=8
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na representacao de que nao se pode buscar além de si, respostas encontradas em

si mesma.

Fonte: O magico de Oz (1939)

3.5AVOLTA AO LAR

Dorothy entéo, pronta a voltar para casa de baldo com o Magico de Oz, é
pega de surpresa por Toto, que salta atrds de um gato. A menina, instintivamente, se
pde atras do cédozinho e perde a oportunidade de voltar para casa. Sem mais
esperancas, percebe-se sozinha, uma vez que todos ja tiveram seus desejos
atendidos. Novamente Glinda, com seu ar matriarcal, informa Dorothy de que, assim
COmo seus amigos, ela sempre possuiu dentro de si condi¢cdes de voltar para casa,
mas que precisava se perceber pronta a fazé-la. Cabe aqui referenciar uma lenda
popular citada por Von Franz (1993), denominada O Artifice dos Sonhos. A historia
trata da discusséo entre os deuses, ap0s haver criado a raca humana, a respeito de
onde esconder as respostas para as questdes da vida, para que, assim, os homens

se vissem obrigados a procura-las:

— Podemos escondé-las no topo de uma montanha. Eles nunca iréo procurar
la — disse um deus.

— N&o — disseram os outros — Eles logo as encontrarao.

— Podemos oculta-las no centro da Terra. Eles nunca irdo procurar la. sugeriu
outro deus.

— Nao - replicaram os outros — Eles logo as encontrarao.

— Ent&o outro deus disse: — Podemos escondé-las no fundo do mar. Eles
nunca irdo procurar la

— Nao — disseram os outros. —Eles logo as encontrarao.

Todos se calaram...

Depois de algum tempo outro deus sugeriu:
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— Devemos colocar as respostas as questdes da vida dentro dos homens.
Eles nunca irdo procurar la.
E assim foi feito (VON FRANZ, 1993, p. 117).

Consciente deste fato, Dorothy bate os tornozelos trés vezes, e 0s magicos
Sapatinhos de Rubi levam a menina novamente em uma viagem.

Antes mesmo do retorno ao Kansas, o espectador, com base nos conceitos
apresentados por Bordwell e Thompson (2014) a respeito da forma filmica e das
repeticbes como condutoras das expectativas, traga um comparativo em que a
realidade do Kansas foi representado em tons de sépia e a fantasia de Oz em colorido
e projeta, por meio de uma antecipacao inconsciente, que as cores do filme também
retornardo ao sépia (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 137), o que realmente
acontece.

De volta ao cinza do Kansas, a frase “Nao ha lugar como o nosso lar” é
carregada de significados, uma vez que, por meio de uma formacédo classica em
tableau®4, Fleming sinaliza a recomposi¢do familiar, a regeneracdo de Dorothy,
prepara para a celebragao final do filme, apontando um futuro de felicidade geral
(assim como nos contos de fadas), sob um olhar “encenado”, conforme descreve
Xavier (2003), a respeito das caracteristicas do melodrama teatral, uma vez que,
segundo o autor, o espectador do cinema classico € herdeiro do lugar ocupado pelo
espectador do teatro, principalmente pelo fato de a cAmera cinematogréfica revelar
um espaco articulado para representar a realidade na busca da ilusdo (XAVIER, 2003,
p. 68). Somando-se a este discurso, Bordwell caracteriza o estilo tableau como sendo
a cena representada por uma camera bem distante da acdo, na qual os artistas
encenam um drama em cenas prolongadas. Com poucos cortes, exceto para juntar

as cenas.

A abordagem é chamada “estilo tableau”, porque as performances do palco
da época costumavam ser organizadas para parecerem imagens (o tableau
em francés significa pintura, mas também um layout conscientemente
pictorico dos atores no palco). E muitas cenas do periodo parecem pinturas
cuidadosamente compostas ou produtos teatrais. O novo estilo passou a ser
conhecido como estilo popular (PLATINGA apud BORDWELL, 85

8 Termo utilizada na pintura viva. E uma express&o francesa para definir a representag&o por um grupo
de atores ou modelos de uma obra pictdrica preexistente ou inédita. Tradicdo do século XIX, advinda
do teatro, herdada pelo cinema, com o objetivo de simular uma situacao.

8 PLANTINGA, C. Folk Psychology for film critcs and scholars. Projects 5, 2, 26-50. Disponivel em
www. davidbordwell.net. Acesso em 16 out. 2019.
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A B

Fonte: Pagina de pesquisa do Googlet®

Em um olhar particular, entende-se que nesta cena a quebra da quarta
parede teve a intencdo de romper a imersdo do espectador na fantasia, trazendo-o

para realidade.

O ilusionismo, fonte de envolvimento da platéia, é entdo assumido como a
ponte privilegiada no caminho da compreenséo da experiéncia humana, da
assimilacdo de valores, da explicitacdo de movimentos do coracdo. Tal
demanda, propria do universo da ilustracdo do século XVIII, tem seus
desdobramentos e, depois da Revolucdo Francesa, em outra atmosfera
social e politica, explode no teatro popular de 1800. Ai se consolida o género
dramatico de massas por exceléncia: o melodrama. Esse tem sido, por meio
do teatro (século XIX), do cinema (século XX) e da TV (1950), a manifestacéo
mais contundente de uma busca de expressividade (psicolégica, moral) em
gue tudo se quer ver estampado na superrficie do mundo, na énfase do gesto,
no trejeito do rosto, na eloquéncia da voz. Apanagio do exagero e do excesso,
o0 melodrama é o género afim as grandes revelagfes, as encenacdes do
acesso a uma verdade que se desvenda apés um sem-numero de mistérios,
equivocos, pistas falsas, vilanias. Intenso nas ac¢des e sentimentos, carrega
nas reviravoltas, ansioso pelo efeito, e a comunicagdo, envolvendo toda uma
pedagogia em que o nosso olhar é convidado a aprender formas mais
imediatas do reconhecimento da virtude ou do pecado (XAVIER, 2003, p. 39).

Xavier (2003) ainda afirma que, € justamente o melodrama o responséavel
por fornecer ao espectador uma espécie de “manual moral”, apresentando a dualidade
entre o bem e o mal e que, conforme analisado no Capitulo 2, e afirmado por Altman
(1987), € uma das caracteristicas presentes também no musical do cinema classico.

Na realidade do Kansas, na Cena 96, Dorothy estd em seu quarto, na
presenca de todos os personagens apresentados ao longo da historia. O espectador
entende que a menina esta voltando de um sonho, mas Dorothy mostra-se confusa

diante da realidade, afirmando ter realmente vivido todas aquelas experiéncias

86 Disponivel em. <https://internetmonk.com/archive/71177>. Acesso em 13 out. 2019.
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fantasticas. Questiona-se do fato de tudo néo ter passado de um sonho, uma vez que
reconhece a presenca de cada um dos seus amigos, como duplos em sua jornada. A
davida do sonho ou realidade independe de saber que o lar e a familia sédo o lugar
onde sempre ela deveria estar. O fato de Dorothy ter retornado ao lar reporta ao final
feliz proposto pelos contos de fadas.

No entendimento de Freud (1900), o sonho € um processo de projecao da
realidade imaginada, ao qual denomina de “processo figurativo do sonho”. uma
manifestagc&o natural do inconsciente. A respeito deste paradoxo de semelhanca entre

0 que é desejado e 0 que € real descrito por Freud, Didi-Hiberman (2013) escreveu:

Mas em que essa evocagdo do trabalho do sonho concerne exatamente a
nossa questdo? N&o nos preveniu Freud desde o inicio contra toda
apreensao “artistica” do trabalho do sonho, ao separar energicamente o
rébus, apresentado como paradigma onirico, da ideia comum de um sonho
concebido como desenho representativo? Sim, ele o fez, e a localizagéo de
exemplos “artisticos” no texto freudiano evidentemente nido basta para nos
esclarecer sobre o valor profundo de tais exemplos. A questdo da estética
freudiana, a questdo de saber o que Freud pensava da arte ou de que

maneira esperava explicar psicanaliticamente a criatividade artistica [...]. O
problema aqui € bem diferente: tratar-se-ia apenas [...] de compreender como
a nogdo freudiana de figurabilidade, se ela “abre” [...] o conceito classico de

representacdo, pode dizer respeito ou atingir nosso olhar sobre as imagens
da arte. Em suma, como o “abrir-se” da representagao pode nos mostrar algo
mais naquilo que habitualmente chamamos de as representagfes da pintura
(HUBERMAN, 2013, p. 203 e 204).

Para Von Franz (1993) a vida consciente desenvolve-se por meio dos
sonhos e “apontam para o individuo o sentido Unico da sua vida também unica” (VON
FRANZ, 1993, p.113). Ainda, diferencia os sonhos jovens dos sonhos dos adultos,
entendendo que o primeiro tem o objetivo de adaptacao da dificil transicdo da vida,
como é o caso de Dorothy.

Combinando as afirmac¢fes de Freud (1900) as de Von Franz (1993), em
uma representacédo sintomatica no filme O magico de Oz (1939), pode-se entender o
sonho como a maneira encontrada pela narrativa de levar Dorothy ao realinhamento
de seu ego. Sendo assim, retomando as ideias de Sartre a respeito do afastamento
de si para a compreensao de si mesmo, discorrido anteriormente em que afirma que
a melhor exemplificacédo de nés pode ser dada pelo espectador de uma representacao
teatral, “cuja consciéncia se esgota na captacao do espetaculo imaginario, na previsao
dos acontecimentos por esquemas antecendentes, na disposicdo como sendo o herdi,

o traidor, a prisioneira, etc..., espectador esse que, todavia, no proprio surgimento que
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0 constitui como consciéncia do espetaculo, faz-se néo teticamente consciéncia (de)
ser co-espectador do espetaculo” (SARTRE, 1943, p. 512) e, somado as afirmacdes
de Estés (1999) sobre o processo de resgate de si e de sua consciéncia®’, o qual
denomina de “retorno ao lar” (ESTES, 1999, 192), pode-se, por meio de analogia,
afirmar que a volta para o Kansas é entendido como o resgate do equilibrio pessoal
de Dorothy, que se encontrava em desalinho. Quando a menina descobre que a
capacidade de voltar sempre esteve dentro dela, metaforicamente entende-se a
percepcdo e a retomada do dominio sobre suas emogfes e sentimentos. Sendo
assim, da frase “Nado ha melhor lugar do que o nosso lar’, infere-se “Nao ha nada
melhor do que recuperar o controle das nossas emocdes e sentimentos e voltar a
consciéncia”.

Por meio da andlise deste capitulo, buscou-se unir as dedugdes levantadas
nos primeiros dois capitulos, seguindo por uma esteira de interpretacdes que, aliadas
a narrativa dos personagens do mundo colorido e as teorias da fantasia e das cores,
resultou na construcdo de significados que justificaram, na producao de O magico de
0z (1939), a presencga da cor como um dos elementos fantésticos. Sendo assim, pode-
se concluir, ao final dessa pesquisa, que tanto as musicas, como as cores, foram
ferramentas primordiais na construcdo da fantasia no filme O magico de Oz (1939),

podendo caracterizd-lo como um sub-género denominado fantasia musical.

87 No livro de Estés, refere-se ao fato de que todos nés precisamos, com regularidade, usar nossos

instintos e descobrir o caminho de volta ao lar, de volta as origens. Estés usa o termo “selvagem”
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CONSIDERACOES FINAIS

No contexto da cultura cinematografica, o fantastico pode ser definido de
um modo suficientemente convincente, apesar das mesclas em que convive com
outros géneros. Se, como afirma Bordwell e Thompson (2014) a causalidade €, na
concepcao da narrativa do cinema classico, uma das caracteristicas fundamentais
para a seu entendimento, o filme fantastico & aguele onde essa mesma causalidade
mais se afasta do que se entende por realidade e das leis comuns do quotidiano.

Em O magico de Oz (1939) as relacdes de causa-efeito como as
conhecemos sdo constantemente desafiadas, seja ou ha mente dos personagens, ou
na supensdo momentanea da descrenca vivida pelo espectador em que, conforme
defendido por Samédsata (2012), tudo acaba por, a certo momento e em certas
condicBes, se tornar possivel. As leis do mundo e as suas premissas sao quebradas
e um novo regime de causalidade é instaurado. Novos conceitos e justificativas entram
em vigor. Dai que se compreende a forma como a magia surge como motivo e como
contexto desta narrativa. Como afirmou Munari (1997), o fantastico acabara entédo, por
estar muitas vezes ligado ao sobrenatural. E nesse aspecto as oposicfes entre o bem
e o mal defendidas por Altman (1987) adquirem 0s seus poderes e as suas
competéncias nas mais diversas instancias. Esta quebra das leis e expectativas
guotidianas convida o espectador para mundos desconhecidos, permitindo viajar ao
passado, atravessar épocas e continentes, descobrir lugares puramente imaginarios
e, muitas vezes, apenas imaginados na mente das personagens, como € o caso de
Dorothy. Este fascinio por universos diferentes da realidade nédo € exclusividade do
cinema. Os sonhos muito chamaram a atencao de Freud (1900) e de Jung (2000) em
seus estudos sobre o inconsciente. Também, conforme afirmado por Costa (2005), o
cinema sempre manteve uma relacédo de grande proximidade e influéncia com outras
artes, e nao seria diferente em relacdo ao imaginario fantastico, sem esquecer a
tradicao literaria dos contos de fadas definida por Von Franz (1993), abundante neste
campo e que deu origem a esta pesquisa com o livro de Baum (1900).

Desta maneira, pode-se constatar que desde os seus primordios, com as
trucagens de Méliés no primeiro cinema até a atualidade, o fantastico detém uma forte
presenca na historia cinematografica. Pode-se ainda mencionar a ligacao dispar que

o fantastico mantém com outros géneros cinematograficos, a exemplo do melodrama,
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originado no espetaculo teatral e, em especial, com o género musical, em que a
mesma verosimilhanca realista é desafiada.

O musical atribui & musica a importancia da sua esséncia. Em O magico de
0z (1939) a musica assume a funcdo ndo apenas de um complemento dramatico das
situacdes ou, ainda, da conducao dos personagens, mas de um dispositivo narrativo
em si mesmo, sem se sobresair a trama, surgindo a partir do préprio desenvolvimento
da histéria e determinando os comportamentos dos personagens. Isto significa que a
musica nesta producao de 1939 detém um papel singular na morfologia da narrativa.
Se existe aspecto que nitidamente distingue o musical classico dos outros géneros,
pode-se afirmar que é a maneira como a muasica se comporta na trama, integrando-a
no proprio universo e desafiando a realidade por meio do canto e da dancga. Os
momentos coreogréficos, ou as sequéncias cantadas pelos personagens, tanto no
Kansas como em Oz séo, portanto, o que caracteriza O magico de Oz (1939) como
pertencente ao género musical. Nesses momentos, 0s personagens expdem seus
sentimentos e pensamentos, as suas motivacdes e decisbdes. De acordo com Bordwell
e Thompson (2014), sdo essas sequéncias que possibilitam a caracterizacdo dos
personagens e propulsionam o desenvolvimento da acdo. Ainda, € por meio destes
momentos que é possivel perceber a mise-en-scéne como parte de um todo, com
coreografias de grande dimensao, cenarios e efeitos especiais apresentadas por meio
de uma paleta cromatica de grande diversidade, mesmo recorrendo a montagem em
tons de sépia, figurinos e outros elementos.

Considerando a producédo de O magico de Oz (1939) em um periodo de
crise politica e social como a Grande Depressdao Americana e entre duas guerras
mundiais, esta obra fantastica assume a forma escapista da realidade quotidiana,
descrita por Aumont e Marie (2003) e Marcondes Filho (2002), que é finalizada por
meio do “padrdo moral final feliz”, tdo presente nos musicais e nos melodramas do
periodo classico. Sendo assim, Dorothy reforca o moral herdico capaz de superar as
adversidades presentes nos filmes do género.

As coreografias visuais e ritmicas dos personagens, bem como as musicas
de Arlen e Harburg, combinadas ao Technicolor pensado por Fleming, foram capazes
de, por si s, sugerir mundos feéricos, permitindo ao espectador as experiéncias do
fantastico, do estranho e do maravilhoso definidos por Todorov (1981). Ainda, o filme
de 1939 proporcionou por meio da musica e da fantasia, a interpretacéo de diversos

significados, a exemplo do entendimento sobre as emocgdes e sobre o auto-
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conhecimento de Dorothy, propostos por Estés, Von Franz, Sartre, Freud e Jung e
gue, em uma analise particular, entende os personagens do Espantalho, do Homem
de Lata e do Ledo Covarde como sendo todos parte de Dorothy.

Se, apo6s o periodo aureo dos musicais ao qual pertence O magico de Oz
(1939) seguiu-se um acentuado declinio na producao do género, a verdade € que este
mesmo tem despertado o interesse frequente das novas producfes, com propostas
gue partem das premissas descritas por Altman (1987).

Diante disso, pode-se confirmar a inicial ideia de que O magico de Oz
(1939) € uma producao hibrida denominada fantasia musical, uma vez que a cor
intensa presente nos cenarios e nos figurinos, associados as muasicas que, em cada
personagem, somavam elementos na mise-en-scéne e engrandeciam a narrativa
fantastica, trabalharam efetivamente na producédo dos sentidos.

Se por um lado, a realidade fez com que o medo de Dorothy a impedisse
de resolver seus problemas, encontrando apenas vergonha de si, a fantasia a fez
enxergar sobre a necessidade de vencer o medo e seguir em um processo de resgate

de si e de sua consciéncia, por meio de um filme adaptado de um conto de fadas.



133

REFERENCIAS

ADAMATTI, Margarida M. Caminhos cruzados entre intermidialidade, star
system e musica no Ebrio de Gilda de Abreu. Intexto, Porto Alegre, UFRGS, n.
42, p. 166-187, maio/ago. 2018. Disponivel em:
https://seer.ufrgs.br/intexto/article/view/75278/47817. Acesso em: 10 out. 2019.

ADAMSON, Kayleigh M. “Somewhere over the rainbow”: the gay anthem of the
century. In: Queer Cultura Collection: England and Woman’s Studies 245:
Introduction to lesbian and gay studies. Net, Londres. 2015. Disponivel em
https://sites.psu.edu/245spring2015/2015/04/01/somewhere-over-the-rainbow-the-
gay-anthem-of-the-century/. Acesso em 13 jul. 2019.

ALLEN, Minoo. Classic Movie Hub. 15 set/ 2013. Disponivel em:
<http://www.classicmoviehub.com/blog/movie-musicals-101-integrated-vs-backstage-
2/>. Acesso em 14 mai. 2019.

ALTMAN, Rick. Sound theory, sound practice. Nova York: Routledge. 1992, p.
126-137.

. The American film musical. Indianapolis: Indiana University Press. 1987.

. The Musical. In: NOWELL-SMITH, Geoffrey (Org.). The Oxford History of
World Cinema. Oxford: Oxford University Press, 1997.

ARISTOTELES. Politica. Traduc&o: Antdnio Campelo Amaral e Carlos de Carvalho
Gomes.da Moeda, 1990. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa

AUMONT Jacques. O cinema e a encenacdo. Traducao: Pedro Eloi Duarte, Texto e
Grafia Ltda. Lisboa, 2008

AUMONT, Jacques et.al. A estética do filme. Tradugdo: Marina Appenzeller.
Campinas: Papirus. 1994.

AUMONT, Jacques & MARIE, Michel. Dicionario teorico e critico de cinema.
Papirus Editora. 2003, p. 231-232 e 278.

. A analise do fime. Tradug&o: Marcelo Felix. Lisboa: Edi¢cdes Texto &
Grafia, 2013.

AYLESWORTH, Thomas. History of Movie Musicals. Nova York: Gallery Books.
1984.

BAUDRILLARD, Jean. Simula¢des e simulacros. Traducdo: Maria Jodo da Costa
Pereira. Lisboa, Reldgio D’agua, 1981.

BAUM, L. Frank. O magico de Oz. Traducao Sérgio Flaksman. Rio de Janeiro:
Zahar. 2015.

BORDWELL, David. Sobre a histéria do estilo cinematografico. Tradugéo: Luis
Carlos Borges. Campinas: Unicamp. 2013.

. Figuras tracadas na luz: a encenagédo no cinema. Traducdo Maria Luiza
Machado Jatoba. Campinas: Papirus. 2008.


https://seer.ufrgs.br/intexto/article/view/75278/47817

134

BORDWELL, David; THOMPSON, Kristin. A arte do cinema: uma introducao.
Traducdo Roberta Gregoli. Sdo Paulo: Edusp. 2014.

BRANTLEY, Ben. Critics notebook: why Oz is a state of mind in gay life and drag
shows. In: New York Times. Net, Nova York. 1994. Disponivel em
<https://www.nytimes.com/1994/06/28/movies/critic-s-notebook-why-oz-is-a-state-of-
mind-in-gay-life-and-drag-shows.html?pagewanted=all&src=pm>. Acesso em 12 jul.
2019. Acesso em 15 jul. 2019.

CAILLOIS, Roger. Images, images. Paris: Corti, 1966. p. 11.
. O mito e o homem. Lisboa: Edi¢des 70. 1972.

CAGE, Ken; MOYRA, Evans. Gayle: The language of Kinks and Queens. A
history and dictionary of gay language in South Africa. Cape Town: Jacana,
2003. p. 10.

CHION, Michel. La musica en el cine. Traducao: Manuel Frau. Paidds, Espanha.
1997.

. Audio-Vision: sound on screen. Traducao: Claudia Gorbman, New York,
Columbia University Press. Net, Nova York. 1994

COSTA, Flavia C. O primeiro cinema: espetaculo, narracdo, domesticacdo. Rio de
Janeiro: Azougue. 2005.

. Primeiro cinema. In: Mascarello, F. Historia do cinema mundial.
Campinas: Papirus. 2006, p. 17-51.

COTTA VAZ, Mark & BARRON, Craig. The invisible art: the legends of movie
painting. San Francisco: Chronicle Books. 2004, p. 54-57.

DARNTON, Robert. O grande massacre de gatos. Traducéo: Sonia Coutinho. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1988

DELEUZE, Gilles. Espinosa e o problema da expressao. Disponivel em:
http://conexoesclinicas.com.br/wp-content/uploads/2015/12/DELEUZE-G.-Espinosa-
e-0-Problema-da-Expresséaol.pdf

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questédo colocada aos fins de uma
historia da arte. Sdo Paulo: Editora 34. 1990, 2013.

EDER, Bruce. Original soundtrack: The wizard of Oz [Rhino original soundtrack
deluxe edition]. In: AllMusic. Net, Ann Arbor. Disponivel em
<https://www.allmusic.com/album/the-wizard-of-oz-rhino-original-soundtrack-deluxe-
edition-mw0000192368>. Acesso em 16 mai. 2019.

EISENSTEIN, Sergei. O sentido do filme. Tradugéo de Teresa Ottoni. Rio de
Janeiro: Zahar. 2002.

EKMAN, Paul. A linguagem das emocdes. Traducao Carlos Szlak. S&o Paulo, Lua
de Papel, 2003



135

ESTES, Clarissa Pinkola. Mulheres que correm com os lobos: mitos e histérias
do arquétipo da mulher selvagem. Traducdo: Waldéa Barcellos. Rocco, 1999

FREUD, Sigmund. O poeta e o fantasiar. 1906, 1911.

. A'interpretagéo dos sonhos - Vol 4. Sdo Paulo. Companhia das Letras,
1900.

. A repressao. In Obras completas. Vol 12. Sdo Paulo. Companhia das
Letras. 2005. P. 61-112

FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias
humanas. Tradugédo: Salma Tannus Muchail. 82 ed. S&o Paulo: Martins Fontes.
1999.

FRICKE, John; SCARFONE, Jay; STILLMAN, William. The Wizard of Oz: The
oficial 50th Anniversary Pictorial History. Warner Books. 1989.

HARMETZ, Aljean. The making of the Wizard of Oz. New York, Delta. 1989.

HEARN, Michael Patrick. The Hatching of Father Goose. The Baum Bungle, Vol.
43 n°3 — Winter. 1999, p.45.

The annoteded Wizard of Oz. Nova York: Norton & Company, 2000

HELLER, Eva. A psicologia das cores: como as cores afetam a emoc¢éao e a
razdo. Traducao: Maria Lucia Lopes da Silva. S&o Paulo: Ed. G.Gili Ltda. 2014

HERCULES, Laura Carvalho. A cor na andlise filmica: um olhar sobre o moderno
cinema frances. Revista Comunicacion, Sao Paulo, v.1, n.10, ago. 2012. Disponivel
em:

http://www.revistacomunicacion.org/pdf/n10/mesa8/101.A cor_na_analise_filmicaum
_olhar_sobre_o_moderno_cinema_frances.pdf. Acesso em: 13 out. 2019.

HOW TECHNICOLOR changed movies. Net, Vox. 2017. Documentario. Streaming
(11 min). Son. Color. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?reload=9&v=Mqgaobréw6_I>. Acesso em 15 fev.
2019.

JACKSON, Rosemary. Fantasy: the literature of subversion. Nova York: Methuen.
1981.

JUNG, Carl Gustav. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Tradugdo: Maria
Luiza Appy e Dora Mariana R. Ferreira da Silva. Petropolis: Vozes, 2000

KALMUS, Natalie. Color Consciousness. Jornal da Sociedade de Cinema. 1935.
Hollywood (p. 139-147). Disponivel em <https://translate.google.com/translate?hl=pt-
BR&sl=en&u=https://www.eastman.org/sites/default/files/technicolor/pdfs/ColorCons
ultants_ColorConsciousness.pdf&prev=search>. Acesso em 17 abr. 2019.

KEMP, Philip. Tudo sobre cinema. Traduc&o de Fabiano Morais. Rio de Janeiro:
Sextante. 2011.

LAYTON, James; PIERCE, David. The Dawn of Technicolor: 1915-1935. George
Eastman House. Annoteded Edition. 2015.



136

LIGHTMAN, Heber A. (Ed.). American Cinematographer, v. 50, n.1, 1969.

MARTINEZ, Monica; SILVA, Paulo C. Fenomenologia: 0 uso como método em
Comunicacéo. In: Revista E-comp0s, v. 17, n 2, mai./ago. 2014. Bet, Brasilia: E-
compos. Disponivel em <www.e-compos.org.br/e-
compos/article/download/1012/762/>. Acesso em 5 jul. 2019.

MARCONDES FILHO, Ciro. Televisao: a vida pelo video. Sdo Paulo: Moderna.
2002.

MATTINGLY, David. The digital matte painting Handbook. Wiley Publishing Inc.
Indianapolis — Indiana, 2011 — Chapter 1. Nao paginado. Disponivel em: <
https://books.google.com.br/books/about/The Digital_Matte_Painting_Handbook.htm
1?id=09PyVeSXiPsC&redir_esc=y>. Acesso em 4 abr. 2019.

MORIN, Edgar. As estrelas: mito e seduc¢ao no cinema. Tradug&o: Luciano
Trigo.José Olympio. Rio de Janeiro, 1989.

. Cultura de massas no século XX: neurose Traducdo: Maura Ribeiro
Sardinha. Forense Universitéria, 2002

MOVIE MUSICALS. In: Classic Movie Hub. Net, Los Angeles. Disponivel em
<https://www.classicmoviehub.com/blog/movie-musicals-101-integrated-vs-
backstage-2/>. Acesso em 13 fev. 2019.

MUNARI, Bruno. Fantasia: imaginacao, criatividade, inventividade. Traducéo José
Jacinto Correia Serra. Edi¢cbes 70, Lisboa. 1997.

NAMORA, Ricardo. Teoria da literatura e interpretacao: o século XX em 3
argumentos. Imprensa da Universidade de Coimbra. Net, Coimbra. 2014. p. 137.
Disponivel em
<https://books.google.com.br/books?id=hQSPCwWAAQBAJ&pg=PA137&Ipg=PA137&
dg=suspens%C3%A3o+momentanea+da+descren%C3%A7a&source=bl&ots=Z1rH_
eZPrw&sig=ws9ISOLWIzfS35Z ovURftD3TKk&hl=pt-
PT&sa=X&ved=2ahUKEwi84qre2vndAhUDEZAKHeYrBIsQ6AEWBHOECAIQAQ#v=0
nepage&q=suspens%C3%A30%20momentanea%20da%20descren%C3%A7a&f=fal
se>. Acesso em 18 mar. 20109.

PARAFITA, Alexandre. Historias de arte e manhas. Texto Editores: Lisboa. 2005.

, Alexandre. Contos de animais com manhas de gente. Ambar: Porto.
2005.

POIVERT, Michel. Notas sobre a imagem encenada, paradigma reprovado da
historia da fotografia? Traducdo: Fernanda Verissimo. Porto Arte: UFRGS. v 21,
n°35 2016. Disponivel em:
<https://seer.ufrgs.br/PortoArte/article/view/73716/41486>. Acesso em: 5 abr. 2019.

PUDOVKIN, Vsevolod. Film technique and film acting: the cinema writings of V.I.
Pudovkin. 2012

ROCKOFF, Hugh. The wizard of Oz as monetary allegory. Journal of political
Economy, 1990, vol.98, p. 750. Disponivel em:
<https://translate.google.com.br/translate ?hl=pt-



137

PT&sl=en&u=https://economics.rutgers.edu/joomlatools-files/docman-
files/RockoffWizardofOz.pdf&prev=search>. Acesso em 15 mar. 2019.

ROGERS, Katharine. L. Frank Baum, Creator of Oz: a biography. New York, St.
Martin’s Press. 2002.

RUSHDIE, Salman. The wizard of Oz. Londres: BFI Publishing. 1992.

SAMOSATA, Luciano de. A histéria verdadeira. Traducdo Gustavo Pigueira. Atelié
Editorial. 2012.

SANDRONI, Paulo. O méagico de Oz: um discurso a favor do bimetalismo. In: RAE —
Revista de Administracdo de Empresas, vol, 38, n° 3, 1988. Net, FGV EAESP, Séo
Paulo. Disponivel em <http://www.fgv.br/rae/artigos/revista-rae-vol-38-num-3-ano-
1998-nid-46485/>. Acesso em 17 fev. 2019.

SANTOS, Antonio R. Metodologia Cientifica: a constru¢do do conhecimento. 52
edicao revisada. Rio de janeiro: DP&A. 2002.

Sapatinhos de rubi de Dorothy sao vendidos por US$ 666 mil. In: llustrada OnLine —
Folha On Line. Net, S&o Paulo, 25 mai. 2002. Disponivel em
<https://www1.folha.uol.com.br/fol/cult/ult25052000308.htm>. Acesso em: 14 fev.
20109.

SARTRE, Jean-Paul. O ser e 0 nada: ensaio de ontologia fenomenoldgica.
Traducdo Paulo Perdigdo. Vozes. Petropolis, 1943

SCHNEIDER, Steven Jay. 1001 Filmes Para Ver Antes de Morrer. Rio de Janeiro:
Sextante. 2008, p.64.

SCHWARTZ, Vanessa. O espectador cinematogréafico antes do aparato do
cinema: o gosto do publico pela realidade na Paris fim de século. In ; Chaney,
Leo (Orgs). O cinema e a invencgédo da vida moderna. Rio de Janeiro: Cosac & Naify,
2001. P.411-440.

SEABRA, Jorge. Cinema: tempo memaria andlise. Imprensa da Universidade de
Coimbra. Net, Coimbra. 2014

SELZNICK, Brian. A invencéao de Hugo Cabret. Tradugéo de Marcos Bagno. Séao
Paulo: SM. 2007.

SENNETT, Ted. Hollywood musicals. New York, Harry. N. Abrams Inc. 1982.

SHIPMAN, David. Judy Garland: a primeira biografia completa. Rio de Janeiro:
Record. 1997.

SILVA, Edna L. Da; MENEZES, Estera M. Metodologia da pesquisa e elaboracéo
da dissertacdo. 42 edicdo. Rev. Atual. Florianépolis: UFSC. 2005.

SILVA, José R. T. Metodologia fenomenoldgica. In: Reflexdes Sociologicas. Net,
Recife. Publicado em 15 nov. 2011. Disponivel em
<http://reflexoesociologicas.blogspot.com/2011/11/metodologia-
fenomenologica.html>. Acesso em 10 jun. 2019.



138
SILVEIRA, Luciana M. Introducéo a teoria da cor. Curitiba: Editora UTFPR, 22 ed.
2013.

SOARES, Natalia. C. Relagdes sinestésicas entre imagem e som, entre cor e
som e alguns exemplos no cinema silencioso. Laika, Sdo Paulo, jun. 2013.
Disponivel em: < http://doczz.com.br/doc/307255/baixar-arquivo---revista-laika>.
Acesso em: 14 out.2019

SRAGOW, Michael. An american movie master. University Press of Kentucky. Net,
Kentucky. 2013.

STAM, Robert. Teoria e pratica da adaptacao: da fidelidade a intertextualidade.
llha do Desterro, Universidade Federal de Santa Catrina. Net, Florianopolis. 2006,
p.19-53

TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o tempo. S&o Paulo. Trad. Jefferson Luiz Camargo.
2 ed.1998.

TECHNICOLOR ONLINE Research Archive. George Eastman Museum. Net, Nova
York. Disponivel em <https://www.eastman.org/technicolor-online-research-archive>.
Acesso em 18 fev. 2019

THE MEN WHO made the movies — George Cukor. Net, Cinematogrophos.
Documentario, 2015. Streaming (50 min.) son. color. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=joqikcLEjAA>. Acesso em 23 abr. 2019.

THOMASSEAU, Jean-Marie. O melodrama. Traducao: Claudia Braga e Jacqueline
Penjon. Sao Paulo. Perspectiva, 2005.

TODOROV, Tzvetan. Introducéo a literatura fantastica. Traducao: Maria Clara
Correa Castello. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981.

TURNER, George. American Cinematographer, v. 80, n.3, Mar. 1999, p. 108.
USAI, Paolo C. A silent cinema: an introduction

VON FRANZ, Marie. L. O caminho dos sonhos. Tradugao: Roberto Gambini.
Cultrix.S&o Paulo, 1993.

. O feminino nos contos de fada. Vozes. Séo Paulo, 2010.
. Mitos de criagdo. Paulus. Sao Paulo, 2011.
XAVIER, Ismail. O cinema no século. Rio de Janeiro: Imago. 1996.

.Aula 1 -04/11/2002 — O Cinema Classico na Otica de Alfred Hitchcock.
2002a.

. Aula 3 - 22/11/2002 — O Cinema Classico na Otica de Alfred Hitchcock.
2002b.

O olhar e a cena. Cosac & Naify, 2003

. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. 32 ed. Sao
Paulo: Paz e Terra. 2017


http://doczz.com.br/doc/307255/baixar-arquivo---revista-laika

