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- Mas, Charlie, ndo va se esquecer do que houve com o homem
que de repente conseguiu tudo que sempre desejou.

- O que houve?

- Ele viveu feliz para sempre.

Willy Wonka e Charlie Bucket, A Fantastica Fabrica de
Chocolate, 1971.



Resumo

Esta pesquisa tem como objetivo analisar as contribui¢fes que o formato digital pode trazer
para a narrativa de duas adaptacdes cinematograficas do livro A Fantastica Fabrica de
Chocolate, de Roald Dahl. Para isso, o estudo compara as duas produgoes, realizadas em 1971
e 2005, dirigidas por Mel Stuart e Tim Burton, e produzidas em formatos analogico e digital,
respectivamente. Além disso, ambas sdo cotejadas, em alguns trechos, com o alicerce da obra
literdria de Dahl. Dessa forma, primeiramente a pesquisa faz uma revisdo historica sobre a
mudanca de tecnologias no cinema. Depois sdo realizadas analises descritivas e interpretativas
sobre sequéncias dos filmes que possuem bastante similaridade. Nestes momentos de analise,
a pesquisa procura pelas constantes e variaveis geradas pelas diferencas de tecnologia entre o
cinema dos anos 1970 e 2000, alem das diferentes abordagens estilisticas dos cineastas, entre
outros fatores. Por fim, ha uma reflexdo sobre quais implicacdes o formato digital trouxe ao
filme, tanto em termos de elementos visuais e sonoros, como também em termos de narrativa e
enredo. A versao digital consegue se apropriar de detalhes da historia e conta-la de forma linear,
a partir da utilizacdo de efeitos visuais e simulac@es, enquanto a versdo em formato analogico
necessita de cortes e modificagOes na estrutura narrativa para seguir a proposta do livro. O ritmo
da narrativa também é diferente entre os filmes, sendo que a versdo digital possui uma
quantidade bastante inferior de planos, o que também reflete implicacdes do formato no
processo de construcdo da narrativa e montagem do filme. Os principais autores utilizados na
pesquisa sdo: Ismail Xavier, Jacques Aumont, Lev Manovich, David Bordwell, Pierre Levy e
Edmond Couchot, em ordem de relevancia dentro do estudo.

Palavras-chave: Artes, Cinema Digital, Som no Cinema, Literatura, Analise Filmica

Abstract

This research has as objective to analyze the contributions that digital format can bring to the
telling of two film adaptations of the book Charlie and the Chocolate Factory, written by Roald
Dahl. For this, the study compares both productions, made in 1971s and 2005s, directed by Mel
Stuart and Tim Burton, and produced in analog and digital formats, respectively. Moreover,
both are compared, in some parts, with the foundation of the literary work of Dahl. Thus,
primarily the research makes a historical review of changing technologies in cinema. After there
is a descriptive and interpretive analyzes of sequences of the movies that have a notable
similarity. In these moments of analysis the research looks for constants and variables generated
by differences in technology between cinema of the 1970s and 2000s, beyond different stylistic
approaches of the filmmakers, among other factors. Finally, there is a reflection about what
implications the digital format brought to the film, in terms of both visual and sound elements,
but also in terms of narrative and plot. The digital version can build more details of the story
and tell it in a linear form, through the use of visual effects and computer simulations, while the
version in analog format requires a lot of cutting and some changes in narrative structure to
follow the proposal of the book. The rhythm of the narrative of each film is also different, the
digital version has a much lower amount of plans, which also reflects on the implications of the
format on process of construction of narrative and film editing.. The main authors of this
research are: Ismail Xavier, Jacques Aumont, Lev Manovich, David Bordwell, Pierre Lévy and
Edmond Couchot, in order of relevance inside the study.

Keywords: Arts, Digital Cinema, Film Sound, Literature, Film Analysis
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Apresentacdo

A barca chega. Oompa Loompas estéo sentados nela, prontos para remar. Willy Wonka
convida os tripulantes para um passeio. A barca comeca a navegar lentamente, até que cai em
um beco escuro e a velocidade das aguas (e das remadas) aumenta freneticamente. Willy Wonka
se diverte com a euforia. Os tripulantes ficam assustados. Para onde a barca vai? O que ird
acontecer conosco?

E exatamente esse o temor quando se fala no cinema digital. Para onde leva? O que ele
pode fazer? Poderemos voltar caso ndo gostemos do novo? Os entusiastas, assim como Wonka,
aproveitam. Alguns cinéfilos classicos relutam. Assim, essa pesquisa surge exatamente no
momento que a barca acelera o ritmo, no escuro, em busca de respostas, mas sem certezas de
nada.

A ideia inicial da minha dissertacdo era analisar quais seriam as transformacdes da
linguagem cinematografica ocasionadas pelo suporte digital. Dessa forma, me apropriava dos
filmes “A Fantastica Fabrica de Chocolate”, de 1971 e 2005, por contarem a mesma histéria
em formatos diferentes (analdgico e digital), para analisar se essas transformacfes de fato se
concretizariam. Essa ideia era uma tentativa de continuar o trabalho ja desenvolvido na minha
monografia durante a graduacdo em Comunicacdo Social. O titulo do trabalho era 0 mesmo até
entdo — “A Fantastica Fabrica de Chocolate: transformagdes na linguagem cinematografica?”.

Entretanto, ja nas primeiras conversas com meu orientador, Prof. Leonardo Vidigal,
percebi que ndo apenas o titulo, mas também o foco da pesquisa ndo se tratavam de um
problema tedrico, mas sim de uma premissa, uma vez que 0 projeto parecia determinar que o
formato digital fosse superior ao analdgico e essa nunca foi a intencédo do trabalho.

Desta maneira, reformulei o problema de pesquisa de acordo com o que de fato eu
pretendia desvendar acerca dos filmes “A Fantastica Fabrica de Chocolate” e seus suportes. O
problema da pesquisa €, entdo, questionar de que maneira a versdo de 2005 contribui para a
adaptacdo em termos de construcdo de narrativa. Para isso, a pesquisa procura as constantes e
variaveis geradas pelas diferencas de tecnologia entre o cinema dos anos 1970 e 2000, além das
diferentes abordagens estilisticas dos cineastas, Mel Stuart e Tim Burton, entre outros fatores.
Para analisar a forma como os filmes foram adaptados esta sendo levado em consideracéo
também, o discurso tratado pelo livro que deu origem as duas obras: um livro com mesmo titulo,

escrito por Roald Dahl, em 1964. O titulo do trabalho foi também reformulado, de acordo com
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Seu novo propdsito, se tornando agora: “A Fantastica Fabrica de Chocolate: Uma Abordagem
Narrativa Sobre o Cinema Digital”.

Com o problema definido de forma mais clara e delimitada, partimos inicialmente dos
conceitos a serem trabalhados na pesquisa que precisariam ser reformulados. O conceito de
linguagem cinematografica parecia ndo dar conta do que me propunha a desvendar. Alguns
autores, como Robert Stam, problematizam a afirmativa de que o cinema teria de fato uma
linguagem, uma vez que sua utilizacdo de cddigos se apropria de seus equivalentes em outras
formas de arte e conhecimento. Ha também outro problema: uma linguagem, para existir, basta
ser utilizada, enquanto no cinema ela seria reinventada em cada filme, uma questéo aprofundada
na obra de Christian Metz. Sendo assim, optamos pela escolha do termo “discurso
cinematografico”, para se referir ao conteudo filmico a ser analisado. Em outro segmento da
dissertacdo a escolha de tal expressdo serd abordada com mais profundidade.

No primeiro capitulo da dissertacdo é feito um panorama historico contextualizando as
principais evolugdes tecnoldgicas do cinema, em aspectos visuais e sonoros. Também hé a
explicitacdo do problema de pesquisa, hipétese, objetivos gerais e especificos. E feita a
definicdo de cinema digital utilizada na pesquisa, que tem suas bases em Manovich, além de
abordar termos bastante conhecidos dentro da producdo digital, como simulacdo, tratada por
Couchot, e virtual e real, com bases em Pierre Lévy. Essa parte da pesquisa foi melhor
desenvolvida apds conclusdo da disciplina “Formas artisticas em ambientes programaveis”,
ministrada pelo professor Carlos Falci, na Escola de Belas Artes. Parte do trabalho final da
disciplina foi agregada a dissertacao.

No capitulo 2 hé& a contextualizacdo dos dois filmes, levando em consideragdo suas
épocas de producdo e elementos utilizados. No caso da versdo de 2005, ha inclusive notas da
producdo disponibilizadas no site da Warner Bros. O mesmo nao pdde ser feito com o filme de
1971, pois a propria empresa tirou do ar o site do filme e, no DVD, ndo ha notas sobre a
producdo. Fala-se, nessa parte, também sobre a fabrica como local pouco propicio a imaginacdo
ao longo da histdria do cinema e como as adaptacdes tentam desarticular esta ideia. Neste
capitulo também é explicitada a metodologia de pesquisa, que foi desenvolvida durante a
disciplina “Metodologia de Pesquisa em Comunica¢do”, ministrada pelas professoras Vera
Franca e Luciana Oliveira, na Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas (FAFICH), alem de
definir quais serdo os critérios imagéticos e sonoros a serem considerados durante as analises.

No capitulo 3 ha as andlises dos filmes. Nessa parte sdo analisadas as sequéncias: Violet
ficando Violeta, Mike Teavee na sala de TV e o Elevador de vidro (para cima e para fora), que

é quando o elevador ultrapassa os telhados da fabrica. Primeiramente € feita uma analise com
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foco maior na descricdo geral das sequéncias. ApoOs € feita uma analise interpretativa,
ressaltando o que as semelhancas, diferencas e particularidades de cada uma das sequéncias
representam no todo da pesquisa. Ha4 também a analise das can¢fes dos Oompa Loompas nas
cenas ja analisadas anteriormente. Nessa analise leva-se em consideracdo a melodia, os efeitos
sonoros e as letras das cangdes. Aparentemente, o formato tecnolégico dos filmes néo
interferiria nisso de forma direta, entretanto, como a proposta da pesquisa também perpassa
caracterizar os estilos de cada um dos diretores, Tim Burton e Mel Stuart, tornam-se relevantes
estas analises. Ha também de se pensar no discurso propagado através das cancgdes, que parecem
soar como um certo ventriloquismo de Willy Wonka, sobretudo na fabrica de 2005. Essas partes
foram mais bem articuladas durante as disciplinas “Seminario sobre Miusica ¢ Cinema”,
ministrada pelo professor e orientador desta pesquisa Leonardo Vidigal, na Escola de Belas
Artes, e “Estudos sobre praticas musicais e sociedades”, ministrada pela professora Rosangela
de Tugny, na escola de Musica de UFMG.

No quarto e Ultimo capitulo, ha a reflexdo sobre as analises, pensando, sobretudo, de
que forma as tecnologias empregadas nos filmes foram capazes (ou ndo), de influenciar a
narrativa, além de considerar outros critérios que podem também té-la alterado. Para esta parte,
a disciplina “Cinema Catastréfico”, ministrada pelo professor Luiz Nazario, contribui bastante
para poder se pensar de que forma os filmes falam sobre seus contextos de produgédo. A
conclusdo traz também outras perspectivas para que novas pesquisas, sobre temas afins, possam

ser realizadas.
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Introducéo

Em seu inicio, o chamado “cinema digital” tendia a utilizar, quase sempre, 0s elementos
narrativos desenvolvidos por tecnologias analdgicas anteriores e pelos artificios da producéo
televisiva. Hoje, jA com sua estruturacdo técnica consolidada, com a utilizacdo do formato
digital sendo predominante no que diz respeito a maioria das producdes cinematogréaficas, é
possivel se pensar em quais seriam as contribui¢6es do digital para o cinema como um todo.
Esta pesquisa pretende verificar em que instancia os formatos tecnolégicos podem contribuir
com a narrativa cinematogréfica, a partir da analise dos filmes A Fantastica Fabrica de
Chocolate, nas versdes de 1971, em pelicula, e de 2005, em digital. Os filmes foram escolhidos
ndo apenas por possuirem uma histéria fantasiosa com utilizacdo de varios elementos da
narrativa cinematogréafica, mas principalmente, por contarem a mesma histéria, algumas vezes
de forma bastante similar. As cenas analisadas nessa pesquisa sdo bastante semelhantes em seu
roteiro, o que facilita a observacdo de uma analise mais aprofundada sobre semelhancas,
diferencas e especificidades entre os produtos Assim, para ser construida a pergunta norteadora
do trabalho, a pesquisa se apropriou também do obra que deu origem as duas adaptacdes: 0
livro (1964), com o mesmo titulo, escrito por Roald Dahl. Para isso, a pesquisa procura as
constantes e distingdes geradas pelas diferencas de tecnologia entre o cinema dos anos 1970 e
2000, além das diferentes abordagens estilisticas e estéticas dos cineastas, Mel Stuart e Tim
Burton, entre outros fatores.

A hipdtese da pesquisa que responde ao problema inicial, seria que o livro traz detalhes
dentro da historia que sdo mais bem construidos no filme em formato digital, ou seja, partindo
de tal hipotese, o filme em formato digital teria a potencialidade de transformar o mundo
imaginario em algo mais palpavel, executavel por meio do discurso cinematogréafico.
Entretanto, essa hipdtese ndo considera que tal adaptacdo seja mais executavel apenas devido
ao formato tecnoldgico no qual foi produzida: ha de se considerar também o que cada diretor
optou no momento de construcdo do filme, como elemento constituidor da narrativa. Essa
hipbtese sera confirmada ou negada a partir de analises comparativas dos filmes citados.

Essa pesquisa ira procurar ser relevante para area do cinema e audiovisual ao tratar de
um assunto pouco abordado. H4 uma boa bibliografia sobre o cinema digital e a evolugéo
tecnoldgica do cinema, porém, ainda h& pouco sobre suas contribui¢des para a narrativa filmica.
Sendo assim, a pesquisa podera contribuir para ampliar a literatura em portugués acerca de
algumas das reflexdes acerca das transformacdes tecnoldgicas do cinema, uma vez que a maior

parte dos referenciais tedricos aqui abordados sdo de obras ainda néo traduzidas para 0 nosso
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idioma. A pesquisa pretende também contribuir com a area de Estudos do Cinema, procurando
lancar um olhar diverso sobre as comparagdes entre de adaptacOes filmicas, assim como
também entre os suportes literario e cinematografico. Outra contribuicdo pretendida é fazer uma
contextualizacdo das duas producbes cinematograficas, de Mel Stuart (1971) e Tim Burton
(2005), respectivamente, alem de buscar uma caracterizacdo do que vem a ser a identidade
estilistica de cada um dos diretores, nos filmes analisados nesta dissertacao.

E preciso deixar claro que ao contrario do que grande parte da bibliografia sobre o
cinema digital aborda, esta pesquisa ndo tem como objetivo analisar as interagdes possibilitadas
por este novo formato de cinema. A ideia da pesquisa é ressaltar as possibilidades de narrativas
no interior do discurso cinematografico e ndo exterior a ele, sobretudo por se tratar de um estudo
de caso, que leva em consideracao filmes especificos. Isso esclarece sobre a raridade do tema
da pesquisa e a falta de bibliografia que trata exclusivamente sobre ele.

Os principais referenciais tedricos utilizados para esta pesquisa sdo: Jacques Aumont,
sobre abordagens da estética de filmes e percep¢do de imagens; Ismail Xavier, na definicdo de
conceitos-chave da pesquisa e critérios de andlise; e Lev Manovich, Edmond Couchot e Pierre
Levy, sobre definicdes e reflexdes acerca da estética digital e programavel.

E preciso deixar claro que a pesquisa busca por diferencas e constantes no que diz
respeito aos processos tecnoldgicos que envolvem toda a producdo dos filmes e também as
contribuicdes de cada diretor para que as adaptagdes tenham suas especificidades. Sendo assim,
ndo se trata aqui de falar sobre determinacdes tecnoldgicas. Para verificacdo do objetivo geral
do trabalho sera feita a analise de filmes e a contextualizacdo de suas obras.

Outra informacdo que € preciso ressaltar é sobre a qual tipo de cinema a pesquisa aborda.
Ambos filmes sdo analisados sob a 6tica do “cinema classico”. Jacques Aumont e Michel Marie
(2003) delimitam o que é considerado, dentro dos estudos de cinema, como pertencente ao
“classico”.

A palavra é mais precisa em um sentido retomado da historia das artes, para designar
um periodo da histéria das formas filmicas. Esse segundo sentido também é variavel
conforme conotagdes que se concedem a termo “classico”. [...] No entanto, o sentido
mais corrente, constituido a partir da critica ideoldgica da década de 1970 e da analise
textual, identifica “cinema classico” e “cinema classico hollywoodiano”. [..] A norma

estético-ideoldgica do cinema classico hollywoodiano foi por muito tempo reduzida
ao ideal da transparéncia. (AUMONT & MARIE, 2003, p. 54 e 55)

Por se tratarem de filmes hollywoodianos, torna-se relevante considerar os filmes dentro
do que seria “cinema classico hollywoodiano”. Ismail Xavier (2008) se aprofunda no conceito

e explica que o principio norteador dos filmes pertencentes a este nicho é que a ficcdo seja
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encarada como verdadeira, como se a historia fosse de fato real. Assim, para tal, os filmes
utilizam movimentos e reagGes que aparentem ser tdo naturais quanto na vida fora das telas.
O importante é que tal naturalismo de base servird de ponte para conferir um peso de
realidade aos mais diversos tipos de universo projetados na tela. [...] No caso da estéria
deliberadamente fantastica, a visdo direta do naturalmente impossivel ganha todo o

seu poder de atracdo justamente pela espetacular precisdo com que o fantastico parece
real na tela. (XAVIER, 2008, p. 42)

Esta definicdo é importante durante os momentos de anélise e reflex&o por delimitar
caracteristicas proprias do cinema classico, para que nao seja confundida com outras correntes
do cinema, que tem, por exemplo, a revelacdo da montagem como um de seus principios.

O cinema digital € um modo de producdo contemporaneo presente nos estudios ha
relativamente poucos anos e ainda possui muitos caminhos nao desvendados. A pretensao deste
trabalho é desvendar parte do caminho de suas contribui¢bes discursivas. Para isso sera
necessario primeiramente fazer uma revisdo historica, contextualizando as mudancas de
formatos do cinema e delimitando o que seria a estrutura narrativa / discurso cinematografico.
Seré preciso também delimitar o que esta sendo chamado de cinema digital na pesquisa. Apos
esta delimitacdo, o trabalho analisa as diferencas e constantes entre os filmes e o alicerce da
obra literaria na construcao dos discursos, e, por fim, pensar de que forma as caracteristicas dos
suportes tecnoldgicos (no tocante a narrativa) e a abordagem estilistica de cada diretor podem

interferir na construcao da cena.
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Capitulo 1

1. 1 Revisdo histdrica: mudancas de suportes no cinema

Como dito por Machado (1997), sem uma data ou um autor definidos para a primeira
experiéncia oficial, mas tendo como um marco a pratica dos irmaos Lumiere, em 1895, o
cinema surge entdo, como uma extensdo da fotografia, na tentativa de criar a sensagéo de
movimento a partir da montagem de vérias fotos e sua reproducdo. O cinema constituia-se,
ainda, como um mistério, um horizonte ndo definido e, por isso, sem perspectivas de futuro.
Nascia ali a sétima arte, na exibicdo do cotidiano dos moradores de Paris para eles mesmos, em
uma, até entdo, “engenhoca de cientista maluco”, que capturava as imagens em celuloide ¢
depois as exibia, em forma de proje¢éo. O cinema, entdo, se caracterizaria como esse dispositivo
que, através de imagens em movimento, é capaz de despertar sensacfes, agucar a imaginacao e
modificar a forma de viver e entender o mundo daqueles que assistem as exibicoes.

Os usos do cinema, naquela época, eram ainda bastante limitados, pois se viam
marcados por exibi¢cdes de cotidiano e situagfes locais. Em 1896, George Méliés marca a
historia do cinema, comecando a pensar em filmes de ficcdo de pequena duragdo, com diversas
formas de experimentacdo, como a inser¢do de cendrios, longas exposicdes, apropriacdo do
teatro para o cinema, etc. A midia ainda ndo possuia som, constituindo-se como uma imagem
revelada em negativo preto e branco.

Com o tempo, as salas de cinema foram se aperfeicoando e ganhando maiores estruturas.
A falta de som dava lugar as trilhas musicais compostas de orquestras, as quais tocavam de
acordo com o andamento do filme, na propria sala de cinema. Um dos precursores a pensar em
tal recurso enquanto elemento da linguagem cinematografica foi Charlie Chaplin, por volta de
1914. Chaplin chegou até mesmo a compor canc¢des para seus proprios filmes, a partir de O
Circo (1928), para que a imagem e 0 som tivessem alguma sincronia. (COSTA, 1989).

Durante a mesma época, o cinema sofreu uma grande transformacao. Devido a Primeira
Guerra Mundial, a producdo cinematografica que, desde os irmdos Lumiére, se concentrava
principalmente na Europa, apontava para um novo horizonte: os Estados Unidos. Estes
representavam o inicio de Hollywood, cidade que, posteriormente, serviria de referéncia
mundial em produgdes cinematogréaficas. Hollywood traria inovagdes, principalmente no que
diz respeito aos géneros, levando os filmes policiais, os faroestes e as comédias, para 0 campo
do cinema (MACHADO, 1997).
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Uma vez instaurado (ainda nos anos 1910), o polo de producdo cinematografica nao
demorou muito a incorporar 0 som, com experiéncias que datam desde Thomas Edison e seus
colaboradores, no final do século X1X, mas que tomaram grande impulso por volta de 1925, se
consolidando juntamente com o cinema sonoro no final da mesma década. O sistema
consagrado nos primeiros vinte anos dessa nova fase foi o 6tico, aquele em que o som era
gravado em uma banda ao lado do negativo da imagem, na prépria pelicula, fazendo com que
audio e imagem do filme estivessem sincronizados. Como analisa Costa (1989), o novo
elemento, apesar de ter causado estranhamento no publico ou até mesmo nos préprios cineastas,
trouxe consequéncias marcantes para o cinema, cComo 0 nascimento dos musicais, uma vez que
0 som no cinema surge como um “parente do radio”, como dito pelo autor. Assim, continua ele,
a introducdo do som traz consequéncias também para a repercussdo do cinema, que ja era
encarado como uma industria lucrativa e deveria, dessa forma, aprimorar seus produtos. E
interessante compreender nesse momento, 0 que uma transformacdo tecnoldgica causou: a
inser¢do do som modificou a forma de fazer cinema bem como a compreenséo do que havia
sido realizado antes e a percepcdo do que se faria depois. Ver um filme acompanhado por
musicos contratados pelo dono de cada sala de cinema era bem diferente do que vé-lo e escuta-
lo simultaneamente, com o som concebido pelo diretor e sua equipe. E exatamente nesse
aspecto que esta pesquisa se torna relevante, uma vez que ela tem como objetivo verificar o que
uma transformacdo tecnoldgica no cinema é capaz de proporcionar em sua forma de contar

historias.

O cinema, ndo custa repetir, revelou-se com uma forma narrativa bastante estavel,
com mudangas mais marcadas nos anos 1930 e nos anos 1960, mas sempre em meio
a uma linha de continuidade. Em sua maioria, novas tecnologias que revolucionaram
o0 cinema dizem respeito a reprodugdo sonora. Do final dos anos 1920, inicio dos anos
1930, podemos mencionar 0 novo padrdo sonoro e a introducdo da fala pelo som
magnético, definindo um padrdo classico narrativo. Nos anos 1960, o cinema deve a
camera ligeira com sensibilidade fotografica (adequando-se a tomadas externas) e ao
som direto o aparecimento de novos marcos que definem a modernidade. Ambos 0s
casos sdo decorréncia da afirmacdo (afirmacdo e ndo aparecimento) de novas
tecnologias, com consequéncias capitais para a evolucdo de procedimentos estilistico-
autorais diferenciados. (JULLIER & MARIE, 2009, p. 10 e 11)

Quando o som aparece no cinema como uma possibilidade de insercéo de falas, efeitos
e outros elementos, isso muda bastante a forma de apreciar os filmes. O som ganha um destaque
diferenciado, como se antes dele faltasse alguma coisa. Ele desperta a atenc¢do do espectador de
uma forma bastante particular. E é exatamente nesse sentido que a tecnologia ganha destaque

na nova forma de se fazer / ver / ouvir o cinema.
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O fascinio que a voz em sincronia exercia sobre o publico levou os estidios a
investirem fortemente em melhores condi¢cdes de captagdo, em técnicas mais
aprimoradas de gravacdo e edicdo. Criou-se um entorno tecnoldgico para dar vazéo
as novas possibilidades do cinema. [...]

O entendimento do som é necessario e 0 papel da tecnologia sonora nesse momento é
o de fomentar esse carater “legivel”. Ha, claro, uma hierarquia bastante evidente em
que os demais elementos sonoros — masica, ruidos etc. — devem ceder lugar ao dialogo
quando este comparecer. E como o dialogo permanece a maior parte do tempo, poucas
vezes prestamos aten¢do ou somos levados a ouvir o0 acompanhamento musical ou 0s
pequenos sons que deveriam habitar aquele universo especifico. (CASTANHEIRA,
2012, p. 87,89 e 90)

Saltando a ordem cronoldgica das evolugdes tecnoldgicas para dar um maior destaque
sobre 0 que a insercdo do som no cinema representou, ha de se falar também sobre como este
som era captado e editado. O som direto € um grande exemplo disso, isto €, quando gravar o
audio a todo momento no local, em filmagens externas e durante a captacdo das imagens, se
torna uma possibilidade. Isso seria de suma importancia para os documentarios, sobretudo
guando foram criados gravadores portateis. Um exemplo dessa nova forma de gravacao de som
¢ o “Acemaphone” Sgubi, utilizado por Jean Rouch em 1951, um dos primeiros gravadores
desse tipo que era movido a manivela. (VIDIGAL, 2009).

Com os seus primeiros aperfeicoamentos tecnoldgicos, como o surgimento do letreiro e
do som, o cinema comecaria a se desprender da fotografia, marcada pela sua relacédo direta com
o mundo real e pela sua capacidade de documentar o mundo. Com novas técnicas e tecnologias,
o cinema foi construindo sua prdpria estrutura narrativa, criando, assim, sua forma particular
de contar histdrias.

Outro aperfeicoamento tecnoldgico do som no cinema a ser destacado foi a tentativa de
criar a nocao de profundidade ao som nas salas de cinema, ja na década de 1940, a partir da
utilizacdo da polifonia sonora.

Em “Declaragédo sobre o futuro do cinema sonoro”, Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov
(2002) ja falavam sobre a contribuicdo que o som polifénico poderia trazer para o cinema, sob
a perspectiva de se trabalhar a multiplicidade de sons na montagem do filme, em camadas. De
acordo com os autores “apenas um uso polifénico do som com relagdo & pega de montagem
visual proporcionard uma nova potencialidade no desenvolvimento e aperfeicoamento da
montagem” (p. 226).

Entretanto, a primeira tentativa de simular a profundidade do som nas salas de cinema
foi executada em 1940, pensada por Walt Disney, durante a exibic¢ao do filme Fantasia (1940).
De acordo com Charles Schereger (1985), para a exibicdo do filme, os técnicos de som que
trabalharam no projeto de Disney criaram o “Fantasound”, um sistema de som composto por

90 alto-falantes espalhados pela sala da Broadway, formando assim um sistema estereofénico
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de som. O Fantasound seria considerado posteriormente um dos precursores do Dolby? Stereo,
e o filme chegou até mesmo a ser regravado em 1982, utilizando o sistema de som em quest&o.
O Fantasound foi o primeiro sistema a ser pensado em pistas multiplas: eram cerca de trés pistas
de audio, uma para cada lateral e uma central, e havia também o comando dos volumes das
varias caixas de som espalhadas pela sala. Entretanto, a ideia de utilizacdo de maltiplos canais,
exceto pelo caso do Fantasound, que era um sistema especifico para um filme da Disney, so foi
de fato popularizada para demais filmes a partir do Dolby?.

Apesar de estarem presentes durante muito tempo no cinema, as cores se afirmaram
como componentes da imagem na mesma época do som. Se antes 0s negativos eram pintados
a mao ou usava-se um determinado filtro para que os filmes tivessem duas cores, na década de
1920 e inicio da década de 1930 foram inventadas as cAmeras e negativos que pudessem ter
mais de duas cores. Seu nascimento se deu com uma camera que capturava imagens com trés
celuloides ao mesmo tempo. O processo foi se aperfeicoando até chegar a pelicula que
capturava varias cores em apenas um suporte. Com as cores, novamente uma transformacéao
tecnoldgica no cinema trouxe, aos poucos, modificacbes em sua estrutura plastica: por meio
delas a verossimilhanca com o mundo e sua precisdo representativa sdo maiores.

Gubern (1980) diz que a utilizacdo das fitas eletromagnéticas mudou o processo de
producdo de filmes, além de ser suporte técnico para o video e cinema experimental. Com as
fitas, os diretores de filme podiam ver resultados logo apds a filmagem. Assim, eles poderiam
ver se as cenas estavam ficando conforme o desejado, sem precisar esperar a revelacdo das
peliculas. Isso fez com que houvesse uma economia nao apenas de tempo, mas também de
energia e dinheiro nas filmagens, uma vez que os rolos de pelicula ocupam bastante espaco,
além de terem um alto valor no mercado. Entretanto, ainda assim; os filmes continuaram (e
alguns continuam até hoje) sendo filmados em pelicula. Apenas nos anos 1990 e 2000 os filmes

em video foram fazer parte efetiva do cinema enquanto forma de producao.

Ao contrério da televisdo em direto, o gravador de videoteipe fornecia imagens
duradouras e que se podiam conservar, exatamente como as que Se inscrevem na
pelicula de um filme, e sua introducdo na indudstria cinematografica nao se fez esperar.
Em 1961, Jerry Lewis decidiu utilizar o videoteipe durante a rodagem do filme The
ladies man para controlar os movimentos dos atores e da cAmera. Esta funcéo auxiliar

1 No final deste topico ha um subtdpico explicando sobre os Laboratérios Dolby e o desenvolvimento de seu
sistema sonoro no cinema.

2 VVer mais em: KLACHQUIN, Carlos. O Som no Cinema: Transcric&o da palestra do consultor da Dolby, Carlos
Klachquin, realizada no seminario ABC - A Imagem Sonora. Associacdo Brasileira de Cinematografia, junho de
2010. Disponivel em: <http://www.abcine.org.br/artigos/?id=121&/0-som-no-cinema>. Acessado em 8 de maio
de 2014.
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do videoteipe permitia ja conseguir uma economia apreciavel em tempo e dinheiro.
(GUBERN, 1980, p. 134)

As fitas eletromagnéticas trouxeram algumas contribuicBes no que diz respeito a
manipulagdo da imagem. Um exemplo disso eram as cores, que adquiriam uma nova

perspectiva nesse formato: podiam ser mais saturaveis e mais manipulaveis®.

Para explicar a transformacao atual das fungBes sociais e culturais do cinema, é
preciso ter em conta a influéncia decisiva de um novo fator tecnoldgico, que trouxe o
desenvolvimento da televisdo. Trata-se da fita de videoteipe (ou magnetoscopia),
lancada no mercado em 1956 pela sociedade Ampex, de Redwood (Califérnia). O
videoteipe, que registra as imagens gracas a um processo eletromagnético,
desempenha na televisdo um papel analogo ao do gravador no dominio da radio. E
utilizado ao mesmo tempo para 0s ensaios e para o registro definitivo dos programas
televisivos: variedades, informacdo, reportagens, concursos, entrevistas, etc. Em
1958, 82% das emissdes difundidas nos Estados Unidos eram j& registradas em
videoteipes. [...] No comeco de 1960, a sociedade Ampex langara no mercado mais
de seiscentos equipamentos de videoteipe, e a procura subia em flecha. (GUBERN,
1980, p. 134)

O cinema em fita eletromagnética também contribuiu para a proliferacdo do chamado
“cinema em casa”, uma vez que este suporte (VHS) possibilitou o consumo de filmes por meio
de aparelhos de videocassete. Gubern (1980) destaca que a fita eletromagnética possuia
algumas vantagens em relacdo a pelicula que facilitou este processo: a fita ndo necessitava de
um processo quimico para a revelar as imagens, o que facilitava as gravacdes e conservagoes
de programas. Como consequéncia desta proliferacdo houve uma “crise” da industria
cinematogréfica, devido ao esvaziamento consideravel das salas de cinema (o preco do bilhete
tornara-se mais caro que o da locacéo de filmes).

N&o demorou muito para que o cinema se transpusesse para o0 codigo binario. Desde o
final dos anos 1990 até hoje, é quase impossivel pensar no cinema em um carater que ndo seja

o digital, o que sera desenvolvido ao longo da pesquisa.

1.1.1 Os estudios Dolby

Os Laboratorios Dolby foram inaugurados em 1965, por Ray Dolby, PhD em Fisica. De

acordo com Michael Karagosian (2003), em 1970 a empresa apresentou melhorias para 0 som

3 1sso ndo quer dizer que as cores ja ndo fossem manipulaveis no formato de pelicula. Exemplo disso é o filme
Laranja Mecénica (1971), em que as cores sdo bastante saturadas e marcantes — o que torna o filme um destaque
em questdo de estética para a época.
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no cinema sob duas perspectivas: a reduc¢do de chiados e a utilizacdo de faixas em estéreo, ou
seja, em duas pistas de udio — o que seria nomeado de Dolby Stereo pela propria empresa.

Ja nos primeiros anos do lancamento do Dolby Stereo € possivel destacar alguns
diretores considerados entusiastas do sistema por utilizarem os recursos disponibilizados pela
tecnologia de som no cinema. O primeiro deles, como citado por Castanheira (2012), foi Stanley
Kubrick, em Laranja Mecénica (1971). Um dos principais elementos a se destacar sobre o0 uso
do Dolby neste filme é a auséncia de chiados, mesmo em cenas com varios acontecimentos e
destruicGes por parte do protagonista.

Outro cineasta entusiasta da época que utilizou o Dolby em seu filme, como observado
por Schereger (1985), foi Robert Altman, em Nashville (1975). De acordo com o autor, este
filme seria inconcebivel sem a utilizacdo do Dolby. Por ser um filme de género musical, a
auséncia de chiados e o uso do estéreo auxiliaram na nitidez do som. Tais propriedades auditivas
podem ser percebidas, por exemplo, em cenas em que 0S personagens se apresentam em
publico.

Por fim, o autor ainda destaca o uso do Dolby por George Lucas, no primeiro filme da
saga Star Wars IV: Uma Nova Esperanca (1977). Além da auséncia de ruidos, destaca-se neste
filme a importancia da utilizacdo do dudio em duas pistas, estéreo. Por exemplo, na cena de
batalha entre Darth Vader e Obi-Wan essa utilizacdo se mostra relevante, uma vez que o estéreo
possibilita a alternancia de som entre os sabres de luz utilizados por cada um dos personagens.

E preciso destacar que no Brasil as primeiras utilizagdes do Dolby como sistema de
mixagem de som s foram iniciadas em 1982, nos Estidios Alamo, porém com uma certa
limitac&o de recursos. Neste ano em questdo a Alamo faria experimentos apenas com a reducéo
de chiados possibilitada pelo Dolby.

Entretanto, o sistema Dolby sé comecaria de fato a ser aprendido pelos técnicos de som
no pais apés o fim da Embrafilme, antes da chamada “Retomada”, entre 1992 e 1995. Isso se
da pelo fato de que os técnicos se especializaram na utilizacdo do Dolby quando migraram para
a producdo de publicidades como uma forma de se manter no mercado, uma vez que 0 cinema

nacional entraria em crise no periodo®.

4 Ver mais em: MORAES, Jesse Marmo. EDICAO DE SOM NO CINEMA: O encontro da tecnologia, da técnica
e da estética (Trabalho de Conclusdo de Curso — Comunicacao Social / Cinema) Universidade Federal Fluminense,
2011. Disponivel em: <http://pt.scribd.com/doc/70801446/EDICAO-DE-SOM-NO-CINEMA-O-encontro-da-
tecnologia-da-tecnica-e-da-estetica-TCC-Jesse-Marmo>. Acessado em 8 de maio de 2014.



25

1. 1. 2 Segundo movimento: o Dolby Stereo até 0 5.1

Com o decorrer do tempo, os Laboratérios Dolby foram desenvolvendo outras
caracteristicas e possibilidades da tecnologia de som para o cinema. Essas possibilidades
incluem a mixagem do audio em vérias camadas, divididas em canais, e também o atraso de
uma caixa / canal para outro, a fim de criar uma espacializacdo do som. Apos o Dolby Stereo,
foi criado o Dolby Surround, que contava com a utilizacdo de quatro canais de som: esquerdo,
centro, direito e surround. O canal de surround era utilizado para os sons de fundo.

Apos, criou-se o Dolby Digital, também conhecido como Dolby 5.1. Trata-se de cinco
canais de som separados: esquerdo frontal e esquerdo traseiro, direito frontal e direito traseiro
e central frontal e um canal extra para os graves, chamado de Subwoofer. Karagosian relataque,
nesse espago de tempo, a Kodak tentou desenvolver um sistema de som para o0 cinema em que
o0 audio era gravado em CD, separadamente da imagem. Tal tentativa foi mal sucedida, pois
com o audio separado tornava-se bastante dificil a sincronizacdo durante a exibicéo dos filmes
e caso houvesse algum problema durante a troca dos rolos das peliculas, conseguir sincronizar
novamente era ainda mais complicado. Sendo assim, a fim de ndo cometer 0s mesmos erros, o
Dolby preservou-se dentro do formato de gravacdo dptica analdgica no filme, ao lado da nova
gravacdo digital. Em outras palavras, os mapas de bits do som no Dolby sdo gravados entre as
perfuracdes da propria pelicula para que a sincronizacdo nao seja perdida durante a exibicao
dos filmes.

Mark Kerins (2011), em seu livro “Beyond Dolby (Stereo): Cinema in the Digital Sound
Age”, explica um pouco sobre as especificidades possibilitadas pelo Dolby em determinados
filmes. No filme Sinais (2002), por exemplo, o som dos grilos na plantacdo se assemelha ao
que seria a percepcdo fora do cinema. De acordo com o autor, isso é relevante principalmente
pelo sentimento despertado no espectador, que fica apreensivo perante a alternancia entre
presenca e auséncia dos grilos (através do som, pois eles ndo sdo filmados, de fato), por se tratar
de um filme de ficcdo cientifica com bastante suspense.

Outro exemplo citado pelo autor é o filme Exterminador do Futuro 3 (2002). Na
abertura do filme a cidade ¢é atacada por um missil que vem do lado direito da tela. Com a
utilizacdo do Dolby 5.1 é possivel ouvir a explosdo em sua horizontalidade de acordo com sua
posicdo na tela, através dos canais de surround.

Kerins também destaca o audio do filme Matrix (1999). Na abertura, a camera
acompanha o numero “0” e leva o espectador para o que seria o interior de um computador. O

caminho percorrido que se assemelha a um possivel efeito 3D é acompanhado pelos ruidos
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especificos da maquina. De acordo com o autor, essa abertura demonstra toda a capacidade
técnica da configuragdo do surround no 5.1. O que torna a cena relevante é que imagem e som
simulam um mesmo percurso, inserindo o receptor como participante da cena. Outro momento
do filme destacado pelo autor € aquele proporcionado pelos sons da cena em que 0 personagem
Neo desperta em uma espécie de tanque. Nessa cena 0s sons simulam o interior de um Utero e
tais ruidos séo trabalhados também nos cinco canais, na tentativa de sugerir tal ambientac&o.

Ap0s algum tempo, os Laboratérios Dolby criaram o seu novo formato, 0 6.1, com seis
canais de audio, mais um extra. Em relacdo ao 5.1, 0 6.1 traz a inser¢do de um novo canal: o
sexto traseiro central. A ideia, segundo Karagosian, € a utilizacdo de um canal mais distante, ao
fundo da sala de cinema, para explorar a ideia de profundidade do som.

Mark Kerins (2011), em seus estudos sobre o Dolby, se apropria da fala de um
engenheiro de som, Christopher Reeves, para explicar a diferenca entre o Dolby 5.1 e 0 6.1,
usando como exemplo o filme O Mestre dos Mares (2003). O engenheiro explica que em casos
como o desse filme especifico em que existe muito trabalho de sonoplastia em cada cena, como
500 estilhagos vindo a direcdo do espectador, no 5.1 parecerd apenas como um borréo. J& no
6.1 é possivel ouvir varios detalhes do som. Ele ainda ressalta que a tradugéo deste audio é um
fator complicador, pois caso o filme seja exibido em 5.1 e mixado em 6.1, 0 som n&o saira com
tais especificidades. Seria necessario mixa-lo novamente. Tal informacéo nédo vale apenas para
o0 caso do Dolby 6.1, mas em todas as outras versdes do sistema, ou seja, para que o audio seja
executado de forma como fora planejado é necessario que a sala de exibicdo esteja equipada
com o sistema de som em questdo. Caso contrario, algumas camadas do som serdo inaudiveis.

Aqui é importante destacar outro detalhe sobre 0 momento de mixagem em multicanais de
audio. E preciso compreender que, com a utilizacdo dos canais em surround que criam
principalmente a ambientacdo das cenas com efeitos sonoros, ruidos, entre outros, o audio deve
ser trabalhado de forma horizontal de uma caixa para a outra dentro da disposicdo da sala de
cinema. Isso serve para criar a sensa¢do no espectador de que a cena estd em movimento e que
as acoes passadas no filme estdo percorrendo de fato a cena (e a sala de cinema). Em 2010, a
empresa lancou a, até entdo, Ultima verséo de seu sistema: o Dolby 7.1. Em relac¢do ao 6.1, o
novo sistema agrega mais quatro canais traseiros de audio. Atualmente o sistema é bastante
utilizado em filmes de animacao e que utilizam muitos efeitos visuais como Toy Story 3 (2010),
Os Muppets (2011), As Aventuras de Tintin (2011), A invencéo de Hugo Cabret (2011), entre
outros. Em 2012 / 2013 foi criado também o Dolby Atmos, que conta com 64 canais de audio.

O primeiro filme a ser totalmente lancado com a tecnologia foi Valente (2012). Entretanto,
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como a produgdo mais recente é de 2005, a pesquisa se atentara para a tecnologia utilizada na
época: o Dolby 6.1.

Para Chion (2009), mais importante do que pensar sobre essa qualidade da exibicdo que o
Dolby possibilita, é notar que a tecnologia agrega elementos aos filmes em algumas vertentes:
a) a precisédo do som Dolby: riqueza em graves e agudos, e b) o salto entre 0 mono e o Dolby:
fusdo de muitas faixas de audio, diferenciacdo entre elas. E principalmente nessa perspectiva

que pensar sobre o Dolby nos filmes torna-se relevante para as analises desta pesquisa.
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1.2 O cinema digital

De forma mais simplificada, entende-se por cinema digital, aguele que passou por algum
tipo de tratamento e / ou sintese digital através de computadores e equipamentos de filmagem
com codificacdo binaria que se converte em imagens. Penafria e Martins (2007) resumem o que
seria esta codificacdo binéria:

A expressdo “cinema digital” é usada para designar os filmes que utilizam as novas
tecnologias, trate-se quer de filmes realizados no suporte tradicional, a pelicula, e que
usam recursos digitais na pos-producdo; quer de filmes que usam aparelhos digitais
na captacdo de imagens e sons; quer, ainda, de filmes que utilizam a computacédo
gréafica em todas as suas etapas de concepgao. A partida, e pela diversidade de aspectos
a que se refere, essa expressdo sugere que o cinema mudou e que essa mudanca se
deve, sobretudo, ao suporte. (PENAFRIA & MARTINS, 2007, p. 1).

De acordo com Manovich (2001), o cinema digital pode ser definido como “um caso
particular da animacao que usa o live action como um de seus varios elementos” (p. 255). Ele
ressalta que o cinema digital reintroduziu a nocao de animacgao de imagens no cinema, até entdo
marginalizada.

O autor ainda traz outra defini¢do para o cinema digital. Para ele, o cinema digital seria
uma espécie de pintura, em que sua caracteristica principal é que a informacao digital pode ser
manipulada atraveés de computadores, substituindo os proprios digitos. Comparar 0 cinema
digital a pintura significa pressupor que as possibilidades de modificar digitalmente as imagens
sd80 como 0s pincéis e cores para o pintor: dependem de sua habilidade e poder de escolha.

Manovich, ainda comparando o cinema digital a pintura, diz que a pintura a 6leo em
oposicao a sua técnica e tecnologia anterior a pintura seca, permitiu aos pintores criarem novas
composicdes e narrativas. A pintura a 6leo seria uma espécie de libertadora dos pintores, para
que eles pudessem explorar mais sua imaginacao. Assim também, para Manovich, funciona o
cinema digital: ele possibilita que os limites impostos pela pelicula, como a existéncia fisica
para a filmagem de objetos e personagens, sejam abandonados.

Do mesmo modo como dito por Gerbase (2003), pouco importa que as imagens sejam
captadas em celuloide ou eletromagnético, se elas receberem tratamentos de computadores se
tornardo uma amostra de cinema digital, pois 0 que conta é a apropriagdo do meio, neste caso,
da producdo e pés-producio com a utilizacio de softwares de edicio e criacio. E o que explica

também Luca;

A captacédo da imagem, realizada através da pelicula, ja pode ser substituida por cameras
digitais. [...] Ap0s a captagdo e a subsequente transferéncia de filme através da
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telecinagem (caso o filme ndo tenha sido captado em cémera digital), todo o
processamento se opera no ambiente digital, permitindo a criagdo de cenografia, luz,
sonorizacdo, efeitos e até mesmo introducdo de novos personagens ou elementos de
cena sem que ocorra perda de qualidade da imagem originalmente captada.
Diferentemente dos processos de trucagens épticas, mantém-se a integridade da
imagem. (LUCA, 2002, p. 205)

Dessa forma, o cinema digital é utilizado como tecnologia que possibilita o uso de varias
novas ferramentas para o cinema, desde uma edi¢do néo linear, por meio de ilhas de edigéo, em
contraposi¢do a extinta mesa de montagem, até a introducéo de personagens criadas no proprio
computador. E é exatamente por isso que Luca diz que “a produgdo em processos digitais esta
totalmente em integragdo com o cinema atual” (p. 211). Entretanto, esta posi¢ao do autor ¢
contestavel, pois ha filmes como documentérios, por exemplo, que utilizam o formato digital
apenas pela praticidade e, had também, aqueles que se apropriam deste meio para a criacdo de
efeitos visuais, sonoros, entre outros. Nesta pesquisa interessa chamar de cinema digital este
que abarca filmes que tenham passado, em algum momento, por uma producdo total ou parcial
das imagens e sons. Essa escolha se justifica pelo fato de que o suporte digital possui
especificidades que apesar de ndo determinarem a narrativa filmica podem contribuir para sua
construcdo, como, por exemplo, a potencialidade de criar simulacros e simulagcdes — isso sera
desenvolvido adiante.

De acordo com Luca (2002), um dos precursores a pensar no cinema em seu formato
digital foi o cineasta George Lucas, diretor do filme Star Wars IV: Uma nova esperanca (1977),
que ja na época de seu primeiro filme (que iniciaria uma série de seis filmes) queria alguma
tecnologia que possibilitasse maior manipulacdo da imagem, criando efeitos que remetessem a
ideia de futurismo, pois os roteiros dos filmes consistiam em acontecimentos que se passavam
em outras galaxias.

Viveiros (2007) se apropria da fala de George Lucas para explicar a relagdo direta do
cinema digital com a pintura. Segundo o autor, “o estado atual da arte do cinema digital levou
a que George Lucas afirmasse gque o trabalho do realizador agora é igual ao do pintor, que vai
retocando a sua imagem até a perfei¢ao” (p. 40).

O proprio Manovich (2003), destaca que um dos principais elementos do cinema digital
é a utilizacdo de efeitos especiais, a ponto de serem considerados como parte integrante desde

novo dispositivo do cinema.

A relagdo entre a filmagem "normal” e de efeitos especiais ¢ igualmente invertida. Os
efeitos especiais, que envolveram a intervencdo humana em cenas gravadas e que
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foram delegados para o cinema periférico ao longo de sua historia, se tornam norma
do cinema digital. (MANOVICH, 2001, p. 155)°

O autor ainda diz que a maior parte das discussdes sobre o cinema na era computacional
gira em torno da interacdo com o receptor, sobre a possibilidade de ele poder interagir
diretamente com o filme decidindo sobre sua histdria. Entretanto, esquece-se dentro dessa
I6gica, segundo Manovich, que a narrativa ndo € exclusiva do cinema. Assim, para o0 autor, a
contribuicdo da computadorizagdo no cinema deve ser vista como uma nova identidade.

O desafio que o computador representa para o0 cinema vai muito além da questdo da
narrativa. Computador redefine a proépria identidade do cinema. [...] Como estes
termos exatamente sugerem, o que costumavam ser caracteristicas definidoras do
cinema, tornaram-se apenas as opg¢des padrdes, com muitos outros disponiveis.
Quando se pode “entrar” em um espago virtual tridimensional, ver imagens planas
projetadas na tela é dificilmente a Unica opcéo. Quando, com o tempo e dinheiro,
quase tudo pode ser simulado em um computador, filmar a realidade fisica é apenas
uma possibilidade. (MANOVICH, 2001, p. 249)¢

Ele ressalta que o cinema, em sua origem, foi pensado enquanto uma forma naturalista
do mundo.

N&o importa o qudo complexas sdo as inovages estilisticas, o cinema encontrou sua
base nesses depositos da realidade, nestas amostras obtidas por um processo metédico
e prosaico. Cinema surgiu do mesmo impulso que gerou o naturalismo, estenografia da

corte, e 0s museus de cera. O cinema é a arte do indice, que é uma tentativa de fazer
arte de uma pegada. (Idem, p. 250)7

Entretanto, o autor afirma que esta relacdo indicial com o mundo foi perdida a partir do
cinema mediado por computadores. Ele compara novamente, o cinema a uma pintura, que
apenas sugere ser determinada acdo, no mundo fisico, uma vez que cenas inteiras podem ser
geradas através do computador em animacao 3D ou frames podem ser criados, modificados,

cortados, esticados, a fim de produzir uma estética equivalente a das filmagens (live action).

5The relationship between "normal” filmmaking and special effects is similarly reversed. Special effects, which
involved human intervention into machine recorded footage and which were therefore delegated to cinema'’s
periphery throughout its history, become the norm of digital filmmaking. MANOVICH, Lev. The language of new
media. Cambridge, Massachusetts: MIT. Press, 2001. (TRADUCAO DA AUTORA)

® The challenge which computer media poses to cinema extends far beyond the issue of narrative. Computer media
redefines the very identity of cinema. [...]As these terms accurately suggest, what used to be cinema's defining
characteristics have become just the default options, with many others available. When one can "enter" a virtual
three-dimensional space, to view flat images projected on the screen is hardly the only option. When, given enough
time and money, almost everything can be simulated in a computer, to film physical reality is just one possibility.
MANOVICH, Lev. The language of new media. Cambridge, Massachusetts: MIT. Press, 2001 (TRADUCAO DA
AUTORA)

"No matter how complex its stylistic innovations, the cinema has found its base in these deposits of reality, these
samples obtained by a methodical and prosaic process. Cinema emerged out of the same impulse which engendered
naturalism, court stenography and wax museums. Cinema is the art of the index; it is an attempt to make art out of
a footprint. MANOVICH, Lev. The language of new media. Cambridge, Massachusetts: MIT. Press, 2001.
(TRADUCAO DA AUTORA)
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Dessa maneira, se torna necessario refletir ndo sobre a tecnologia em si, mas sim, em
quais seriam as capacidades narrativas possibilitadas pelo formato digital, no &mbito de seu

discurso cinematografico. Penafria e Martins (2007) chamam a atencao para tais possibilidades.

Se 0 equipamento utilizado influencia o tipo de imagens e sons que sdo captados ou
tratados e 0 modo como as histérias podem ser contadas ou as ideias configuradas, o
impacto ou a afetacdo da tecnologia digital na criacdo cinematografica torna-se tema
ndo sd atual, mas central no que a atividade cinematografica - nas suas diversas
dimensdes - diz respeito. (PENAFRIA & MARTINS, 2007,p. 1 e 2)

E preciso ressaltar que transformag@es tecnoldgicas de midias implicam sempre em um
momento primario, em adaptacdo de conteldos e estruturas. Entretanto, vale refletir aqui sobre
0 que tais adaptacdes, a partir de suas especificidades tecnoldgicas, podem trazer para a

construcdo do discurso cinematogréafico dos filmes em questéo.

1.2.1. Simulagéo e simulacro

Assim como dito anteriormente, por Manovich, a simulagdo dentro do cinema digital
surge como uma das suas principais caracteristicas. Desta forma, com a possibilidade de
simulacdo, filmar torna-se apenas uma entre as varias possibilidades durante a construcdo de
um filme.

Entretanto, antes de prosseguir com a reflexdo, € necessario compreender o conceito de
simulacdo, simulacro e suas relacdes com o real dentro do ambiente digital / virtual,
principalmente no que diz respeito as produc¢des de imagem, dentro dos meios de comunicacao.
Couchot (2003) afirma que a relacdo entre objeto, sujeito e a propria imagem é modificada a
partir da simulacéo do real, se comparada as tecnologias analdgicas.

Simulando o real a partir de definicbes de linguagens Idgico-matematicas, ndo
somente sob 0s seus aspectos perceptiveis mas em estruturas e leis que o regem, o
numérico introduz uma ruptura radical nos modos de figuragdo automaticos em
relacdo aos modos existentes como a fotografia, o cinema e a videoteleviséo. Capaz
de interagir, muitas vezes imediatamente com o observador, como o teria feito o real
— e a libertar-se dele —, provocando assim relaces profundamente diferentes entre a
imagem, o sujeito e o objeto. (COUCHOT, 2003, p. 19)

Ja no que diz respeito a campo artistico, Couchot afirma que a simulacdo altera mais
ainda a relacdo entre objeto, sujeito e imagem, uma vez que a arte absorveu a l6gica de producao
cientifica. Para produzir arte em ambientes digitais sdo utilizados programas que simulam as

ferramentas e materiais. Por exemplo, um pintor, ao produzir uma pintura digital, pode escolher
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a cor, espessura do pincel e estilo de pincelada sem precisar tocar em tintas ou telas de fato. Ele

pode utilizar apenas um programa capaz de simular todos estes elementos da pintura®.

No dominio da arte, 0 numérico renova totalmente as ferramentas e os materiais que
ndo sdo mais os do mundo real, mas aqueles da simulacdo: o artista ndo trabalha mais
com a matéria nem com a energia, mas com programas, direta ou indiretamente. Ora,
cada um destes programas s6 é concebivel recorrendo-se a modelos de simulagdo que
sdo todos produtos da ciéncia. A ciéncia entdo penetra sem rodeios no coragdo das
ferramentas e materiais. Deste fato decorre uma experiéncia tecnestésica de uma
complexidade sem precedentes. Ndo é somente num outro espaco € hum outro tempo
que o obreiro ¢ mergulhado, mas é também uma outra concep¢do do mundo que
desposa, sem queré-lo, imposta pela razéo cientifica. (COUCHQT, 2003, p. 19)

Pensando sob tal perspectiva € possivel chegar ao ponto principal sobre a simulacédo
dentro dos ambientes digitais. Segundo Couchot, por ndo precisar de um tempo ou espaco
determinado, a simulagdo ultrapassa a perspectiva do real por perder sua relagao direta com ele.
Isso permite repensar aqui, as possibilidades que o cinema em suporte digital traz de forma
mais efetiva, para além da caracterizacdo da montagem espacial. No filme em formato digital a
ser analisado nessa pesquisa, ha algumas possibilidades dessa simulagdo a serem verificadas,
como a criacao de cenarios e situacdes que ultrapassam a perspectiva do real, pensando no ato
de filmagem. Por exemplo, a feitura do elevador de vidro voando pela cidade, um rio com
textura de chocolate derretido ou até mesmo esquilos que trabalham na fabrica. Tais elementos
sdo vistos com grande potencial dentro desta perspectiva do que Couchot esta destacando como
simulacdo dentro dos ambientes digitais, por isso faz-se necessaria esta discussdo aqui, para

que durante as andlises isso possa ser mais bem visualizado.

Na simulagdo, o espaco ndo é nem o espago fisico onde se banham nossos corpos e
circula nosso olhar, nem o espaco mental produzido pelo nosso cérebro. E um espaco
sem lugar determinado, sem substrato material - fora do ruido eletrénico, este bem
real, dos milhares de micropulsBes que correm nos circuitos eletrénicos da maquina -
,um espago sem topos, no qual todas as dimensdes, todas as leis de associacao, de
deslocamentos, de translagdes, de projecdes, todas as topologias, sdo teoricamente
possiveis: € um espaco utopico. Nesse sentido, a imagem de sintese ndo possui mais
nenhuma aderéncia ao real: ela se libera. Ela ndo é mais como a foto, o cinema, a
televisdo, nem mesmo a pintura, projetada sobre uma tela ou um quadro; ela é langada

8E preciso lembrar aqui que muitos equipamentos de edicao de video e softwares de computacéo gréfica, sobretudo
no cinema, foram desenvolvidos com grande colaboracdo de artistas, sobretudo artistas do video. Entdo, isso ndo
quer dizer que o artista deva se adaptar a técnica ou tecnologia, como se fosse algo externo a ele. Trata-se de uma
relagdo reciproca, em que os softwares sdo feitos pelos artistas na tentativa de modificar suas ferramentas,
conforme a necessidade, mas o artista também precisa compreender 0s processos maquinicos para poder tirar
maior proveito deles. Ed Bennet, em seu artigo “Colaboragdo entre artistas e técnicos” (1997), explica sobre a
importancia dessa relacdo entre engenheiros e artistas na producdo de arte que pressuponha saberes eletrénicos.
No artigo ele cita sua experiéncia com Eduardo Kac, em 1989, quando desenvolveram juntos um aparelho sem
fio, onde as pessoas pudessem enviar e receber imagens através da linha telefonica.
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para fora do real, com forca suficiente para se extirpar de sua atracdo e do campo da
representacdo. (COUCHOT, 2003, p. 164)

Desta forma, o autor sugere que ha uma problemadtica ao se tratar da “realidade virtual”.

Primeiramente, porque se a simulacdo ocorre na ordem do virtual / digital, ela ndo mantém

qualquer relacdo direta com a realidade e também pelo fato de que, a simulagdo, diferente do

simulacro que tenta de alguma forma imitar o real, ndo tem a pretensao igualmente de produzir

o falso, em contraposic¢éo ao real.

A realidade virtual seria assim um estado paroxistico do simulacro. Apesar dos dois
termos possuirem a mesma raiz (simulare: imitar, fingir), a simulacdo (numérica) nao
busca nem imitar nem fingir o real, com a vontade secreta de nos extraviar. Ela busca,
em contrapartida, substitui-lo por um modelo I6gico-matematico que ndo seja uma
imagem enganadora como o simulacro, mas uma interpretacdo formalizada da
realidade ditada pelas leis da racionalidade cientifica. [...] Mas ndo poderiamos dizer
que a simulacdo visa produzir o falso. Ela também ndo produz o verdadeiro. A
simulacéo é a filha do pensamento cibernético. (COUCHOT, 2003, p. 175 e 176)

1.2.2. O virtual versus o real

Pierre Lévy (1999) faz algumas discuss@es acerca desta relacdo entre o virtual e o real

em seu livro “O que € o virtual?”. De acordo com o autor as palavras ndo sao, em esséncia,

antdnimas.

No uso corrente, a palavra virtual é empregada com frequéncia para significar pura e
simples auséncia de existéncia, a “realidade” supondo uma efetua¢do material, uma
presenca tangivel. O real seria da ordem do “tenho”, enquanto o virtual seria da ordem
do “terds”, ou da ilusdo, o que permite geralmente o uso de uma ironia facil para
evocar as diversas formas de virtualizagdo. (LEVY, 1999, p. 15)

O autor ainda define o que € o virtual:

A palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivado por sua vez de virtus,
forga, poténcia. Na filosofia escolastica, é virtual o que existe em poténcia e ndo em
ato. O virtual tende a atualizar-se, sem ter passado no entanto a concretizagdo efetiva
ou formal. A &rvore esta virtualmente presente na semente. Em termos rigorosamente
filosdficos, o virtual ndo se opde ao real mas ao atual: virtualidade e atualidade séo
apenas duas maneiras de ser diferentes. (Idem, p. 15)

De acordo com Pierre Lévy a oposicdo de virtual ndo seria o real, mas sim o atual. O

autor se apropria de Deleuze para explicar a diferenca entre o possivel e o virtual: o possivel ja

estd presente no real, como se ele apenas esperasse 0 momento de tornar-se realidade. O

possivel ¢, desta maneira, uma forma de real, que aguarda apenas sua existéncia para se
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concretizar. Ja o virtual ndo estd diretamente ligado ao real, podendo vir a sé-lo ou ndo, uma

vez que o virtual com frequéncia ndo se faz presente.

Ja o virtual ndo se opGe ao real, mas sim ao atual. Contrariamente ao possivel, estatico
e ja constituido, o virtual ¢ como o complexo problematico, o n6 de tendéncias ou de
forgas que acompanha uma situagdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade
qualquer, e que chama um processo de resolucdo: a atualizagcdo. Esse complexo
problematico pertence a entidade considerada e constitui inclusive uma de suas
dimensGes maiores. O problema da semente, por exemplo, é fazer brotar uma arvore.
(LEVY, 1999, p. 15)

Ainda de acordo com Lévy, quando o atual vai em direcdo ao virtual, isto €, quando ha

uma elevagdo a poténcia do objeto, acontece a chamada “virtualiza¢ao”. Esse processo consiste

em criar novas condi¢des do objeto, que tem como qualidades apenas questfes relativas a sua

prépria identidade e ndo mais um espaco especifico. Este ponto sera relevante durante analise

no momento de tratar sobre a criacdo dos Oompa Loompas, de Violet inchada e Mike diminuido

e esticado, em ambos os filmes (1971 e 2005).

Segundo Levy, hoje as telecomunicagdes permitem aos sujeitos estar em poténcia e ndo

em presenca efetiva. 1sso moldaria suas relacdes entre outros sujeitos e objetos a partir apenas

de suas subjetividades.

Virtualizag@o: consiste em uma passagem do atual ao virtual, em uma “elevacao a
poténcia” da entidade considerada. A virtualizagdo ndo ¢ uma desrealizagdo (a
transformacdo de uma realidade num conjunto de possiveis), mas uma mutagdo de
identidade, um deslocamento do centro de gravidade ontoldgico do objeto
considerado: em vez de se definir principalmente por sua atualidade (uma “solugéo”),
a entidade passa a encontrar sua consisténcia essencial num campo problematico.
Virtualizar uma entidade qualquer consiste em descobrir uma questdo geral a qual ela
se relaciona, em fazer mutar a entidade em direcéo a essa interrogacéo e em redefinir
a atualidade de partida como resposta a uma questdo particular.

[...] Quando uma coletividade, um ato, uma informacéo se virtualizam, eles se tornam
“ndo-presentes”, se desterritorializam. Uma espécie de desengate os separa do espago
fisico ou geograéfico ordinarios e da temporalidade do relégio e do calendario. (LEVY,
1999, p. 17 € 19)

E neste sentido que o autor fala sobre a realidade virtual. Segundo ele, objetos e seres

virtuais / digitais enquanto entidades existentes no mundo, mesmo sendo comandadas por

humanos, afetam ndo apenas outros objetos ou seres semelhantes, mas também a propria relagdo

entre objeto, homem e mundo.

Os sistemas de realidade virtual transmitem mais do que imagens: uma quase
presenca. Pois os clones, agentes visiveis ou marionetes virtuais que comandamos por
nossos gestos, podem afetar ou modificar outras marionetes ou agentes visiveis,
inclusive acionar a distincia aparelhos “reais” e agir no mundo ordinario. Certas
fungdes do corpo, como a capacidade de manipulacdo ligada a retroagdo sensorio-
motora em tempo real, sdo assim claramente transferidas & distancia, ao longo de uma
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cadeia técnica complexa cada vez mais bem controlada em determinados ambientes
industriais. (LEVY, 1999. p. 24)

Couchot (2003) vai um pouco além e explica que existem trés esferas que permeiam a
realidade, que seriam: o real bruto, o artificial e o virtual. O autor destaca que por mais que as
esferas possam se complementar ou tentar se anular, o virtual ndo pode substituir as demais
camadas da realidade. 1sso porque direta e indiretamente do real bruto e do artificial, depende
também de estruturas espaciais e fisicas, como as maquinas, por exemplo.

Vemos assim o real se reconstituir pouco a pouco em uma espécie de piramide, cuja
base seria 0 que poderiamos chamar de real bruto ou primeiro (0 mundo, o universo,
a matéria e a energia natural), cujo meio seria o real artificial (produtos, artefatos,
maquinas), e o topo, o real virtual composto dos modelos de simulagdo que nutrem
todas as tecnologias numéricas. Fala-se também em "real aumentado"” para evitar o
paradoxo da expressdo "realidade virtual”. Toma-se evidente que essas trés camadas
de realidade se interpenetram e reagem umas sobre as outras. Embora o virtual tenda
a substituir o real bruto e o real artificial, ele ndo saberia substitui-los nem elimina-
los; ele desloca a sua hierarquia e o ordenamento, recompde com elas as hibridagoes

complexas, aumenta-os, e certo, mas acrescentando-lhes virtualidades que sdo apenas
reducdes formalizadas do real. (COUCHOT, 2003, p. 176 e 177)

Todas estas reflexdes realizadas aqui sobre a simulacdo e a virtualizacdo serdo
relevantes para se pensar sobre as possibilidades que o filme de 2005 tem frente a primeira
adaptacéo, por possuir tais capacidades do suporte digital. Isso ndo quer dizer pensar que um
filme seja superior ao outro, mas sim no que o formato digital possui enquanto ferramenta e

como isso € utilizado ou ndo pelo diretor, Tim Burton, durante a construcdo narrativa do filme.
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1.3 Conceituacdo: discurso cinematografico e narrativa

Antes de pensar sobre o que seria o discurso cinematografico é preciso refletir sobre o
que seria especifico do cinema, ou seja: o que faz do cinema uma forma Unica de arte?

H& uma certa dificuldade em definir tal especificidade, uma vez que Vvérias artes
compartilham de seus modos de expressdo. De acordo com Stam (2000), o mais préximo de
definir tal especificidade trabalhada por Metz ¢ de que “o cinema é necessariamente um meio
“pluric6édigo”, que combina (1) “cédigos especificamente cinematograficos”, isto €, codigos
que aparecem apenas no cinema, ¢ (2) “codigos ndo-especificos”, isto ¢, codigos partilhados
com outras linguagens que ndo o cinema” (STAM, 2000, p. 140).

O autor ainda diz que Metz consegue definir o que é especifico do cinema como a
“exploracdo de suas analogias e discrepancia com os outros meios” (STAM, 2000, p. 143).

Jé& Ismail Xavier (1984) define que ha outras especificidades do cinema, comecando pela

interacdo entre 0s elementos visiveis no tempo / espaco da tela de cinema.

O movimento efetivo dos elementos visiveis serd responsavel por uma nova forma de
presenca do espago “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 visdo ou vice-versa.
Esta é uma possibilidade especifica da imagem cinematografica gracas a sua duracao.
E claro que o tipo de definicdo dado ao espago “fora da tela” depende da modalidade
de entrada ou saida que efetivamente ocorre. (XAVIER, 1984, p. 14)

O autor destaca que inicialmente as filmagens tendiam a seguir um padrédo, quando o
cinema ainda ndo possuia sua caracterizagdo propria, chamado de “teatro filmado”. Neste caso,
a camera adotava um ponto de vista Unico, que se mantinha fixo durante todo o decorrer das

filmagens.

A camera fornecendo um plano de conjunto de um ambiente (cenario teatral), onde
determinada representacdo se dava nos moldes de uma encenacdo convencional,
situava-se na classica posicdo dos espectadores. Aqui, a entrada e saida dos atores
tinha tendéncia a se definir dentro do estilo préprio as entradas e saidas de um palco.
Este seria um fator responsavel pela reducdo do espaco definido pela cAmera aos
limites do espaco teatro, portanto ndo cinematico na acep¢do de Burch. Os elementos
fundamentais para a constituicdo da representacdo encontra-se todos contidos dentro
do espago visado pela cdmera, ocorrido, além disso, um reforco desta tendéncia ao
clausuramento, proveniente de dois outros fatores combinados: (1) a prdpria
configuracéo do cendrio tendente a produzir uma unidade fechada em si mesma, (2) a
imobilidade e o ponto de vista da camera, cimplice no efeito sugerido pelo cenério,
na medida em que a visdo de conjunto evita a fragmentacdo do espago em que a acdo
se desenvolve. (XAVIER, 1984, p. 14)

O autor continua dizendo que é justamente a partir da ruptura com o “espago teatral”
gue 0 cinema comeca a se emancipar e criar seu espago proprio, ou seja iniciar 0 que seria sua

caracteristica propria.
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No caso deste plano fixo e continuo corresponder a filmagem de um evento natural
ou acontecimento social em espacos abertos, apesar da postura de cAmera ser a mesma
a ruptura frente ao espaco teatral estaria garantida pela propria natureza dos elementos
focalizados, aptos a produzir a expansdo do espaco para além dos limites do quadro
gracgas ao seu movimento. Nunca ninguém associou um plano fixo e continuo numa
rua, ou mesmo a famosa chegada do trem da primeira projecdo cinematogréafica, a
algo como o “teatro filmado”. Mesmo num filme constituido de um tinico plano fixo
e continuo, pode-se dizer que algo de diferente existe em relacdo ao espaco teatral, e
também em relacdo ao espaco pictdrico (especificamente o da pintura) ou mesmo o
fotogréfico: a dimensdo temporal define um novo sentido para as bordas do quadro,
ndo mais simplesmente limites de uma composigdo, mas ponto de tensdo originario
de transformagdes na configuragéo dada. (XAVIER, 1984, p. 14 e 15)

Além disso, Xavier destaca dois elementos considerados fundadores do cinema: a
expressividade da cdmera e montagem. Para ele tais elementos sdo considerados tradicionais

ao se falar da constituigdo do cinema enquanto arte.

Entrar neste terreno significa caminhar em direcdo a outras possibilidades advindas
da prépria natureza material do processo cinematografico: numa delas, ainda
mantemos 0 registro continuo, mas conferimos mobilidade a camera; na outra
introduzimos a descontinuidade de registro, o que implica em supor o pedago de filme
projetado como combinagdo de, pelo menos, dois registros distintos.”

No caso do movimento continuo de cdmera, a constante abertura de um novo campo
de visdo tende a reforcar a caracteristica béasica do quadro cinematografico conforme
a tese de Bazin: ser centrifugo. O movimento de cdmera é um dispositivo
tremendamente reforcador da tendéncia a expansdo. Concretamente, ele realiza esta
expansdo e, como diz Burch, transforma o espago “fora da tela” em espago
diretamente visado pela camera. (XAVIER, 1984. p. 15)

Ele afirma que o movimento de camera confere as imagens formas metaforicas, que
ressaltam as intengdes daquele que filma e dirige. O movimento de cAmera também sugere uma
espécie de pacto em que o espectador, a partir dele, pode se sentir dentro ou fora da histdria,

conforme 0s movimentos vao sendo conduzidos.

As metaforas que propOe a lente da cAmera como uma espécie de um olho de um
observador astuto apoiam-se muito no movimento de cadmera para legitimar sua
validade, pois sdo as mudancas de direcdo, 0s avangos € recuos, que permitem as
associacOes entre o comportamento do aparelho e os diferentes momentos de um olhar
intencionado. Ao lado disto, 0 movimento de camera reforga a impressdo de que ha
um mundo do lado de 14, que existe independentemente da cAmera em continuidade
ao espaco da imagem percebida. Tal impressdo permitiu a muitos estabelecer com
maior intensidade a antiga associagdo proposta em relagdo a pintura: o retangulo da
imagem ¢é visto como uma espécie de janela que abre para 0 universo que existe em si
e por si, embora separado do nosso mundo pela superficie da tela. Esta nogéo de janela
(ou as vezes de espelho), aplicado ao retangulo cinematografico, vai marcar a
incidéncia de principios tradicionais a cultura ocidental, definem a relagdo entre o
mundo da representacgdo artistica e 0 mundo dito real. (XAVIER, 1984. p. 15)
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Assim, 0 cinema pode ser caracterizado por sua capacidade de utilizar elementos de
outras artes como, por exemplo, a fotografia e a masica, para criar sua propria légica de
funcionamento e formas de expressao. Ao utiliza-las, o cinema cria suas proprias concepgoes,
como o movimento de cadmara enquanto um olhar observador.

Como dito por Pierre Levy (2000), montar a estrutura narrativa de um filme pressupde
um determinado “saber fazer” dos homens sobre as tecnologias, e isso vale tanto para a pelicula
quanto para o digital. Esse “saber fazer” nada mais ¢ do que saber como utilizar técnicas a fim
de constituir uma narrativa.

Também segundo Levy, as técnicas dizem respeito & utilizagdo de dispositivos
tecnoldgicos pelos homens. Dessa forma, sendo da ordem da manipulacdo de maquinarios, as
técnicas dependem da subjetividade que controla a tecnologia, ou seja, dependem do proprio
dispositivo.

Primeiramente é preciso delimitar o que esta sendo chamado aqui de estrutura narrativa
ou discurso cinematografico. Os termos foram escolhidos como os que mais adaptavam a
pesquisa por ndo possuir qualquer carga linguistica. Isso porque, de acordo com Robert Stam
(2000), durante muitos anos o cinema foi considerado uma linguagem, e tal termo pode néo ser

tdo claro ao se tratar do formato audiovisual.

Na verdade, os anos 60 ¢ 70 podem ser vistos como o apogeu do “imperialismo”
semiotico, quando a disciplina anexou varios territérios de fenémenos culturais para
investigacdo. Tendo em vista que o objeto da pesquisa semiética poderia ser qualquer
coisa passivel de formulagdo como um sistema de signos organizados segundo
cddigos culturais ou processos significantes, a anélise semidtica podia ser facilmente
aplicada a &reas até entdo consideradas flagrantemente ndo-linguisticas — a moda e a
culinaria, por exemplo — ou tradicionalmente indigenas da atencdo dos estudos
literarios ou culturais, como as histdrias em quadrinhos, as fotonovelas, os livros de
James Bond e o cinema comercial de entretenimento.

O cerne do projeto filmolinguistico consistia em definir o estatuto do cinema como
linguagem. (STAM, 2000. p 127 e 128)

O autor questiona se o cinema teria de fato uma linguagem e, se como na semidtica
tradicional de Saussure a relacéo entre o significante e o significado seria de fato arbitréria,
levando em consideracdo que as imagens no cinema (significante) possuem relacdo direta com
seu significado. Além disso, ele ainda questiona se transformar o cinema em linguagem faz
com que os objetos filmicos possam ser mais bem compreendidos.

Analisando os estudos de Metz, Stam argumenta que a semidtica é um estudo dos
discursos e textos e o0 cinema seria uma estrutura ampla demais para tal delimitagdo. Ainda
afirma que ha um problema no que diz respeito a essa estrutura: “o cinema ndo constitui uma

linguagem amplamente disponivel como um codigo”. (p. 131).
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Entretanto, o autor chama a atengéo para um argumento ainda mais preciso: a dominagéo

do cddigo para a delimitagdo de um sistema enquanto linguagem.

Todos os falantes de inglés a partir de certa idade aprenderam a dominar o cédigo do
inglés — sdo capazes, portanto, de produzir oragcdes — mas a capacidade para produzir
enunciados filmicos depende de talento, formac&o e acesso. Em outras palavras, para
falar uma lingua basta usa-la, ao passo que “falar” a linguagem cinematografica é
sempre, em certa medida, inventa-la. (STAM, 2000. p. 131)

Posteriormente, como destaca Stam, o proprio Metz abandonou os termos lingua e
linguagem para se referir ao cinema, optando pelo uso da palavra “codigo”, a fim de ndo mais
pertencer ao aparato da linguistica propriamente dita.

Porém, torna-se relevante para esta pesquisa a seguinte definig¢do, citada por Stam: “o
cinema tornou-se um discurso, afirmou Metz, ao se organizar como narrativa e produzir, assim,
um conjunto de procedimentos significantes” (STAM, 2000, p. 134).

Vernet (2011) faz um breve aparato sobre a relagdo entre discurso, narracdo e cinema.

Mesmo antes de sua reproduc¢do, qualquer objeto j& veicula para a sociedade na qual
¢ reconhecivel uma gama de valores, dos quais ¢ representante e que ele “conta”:
qualquer objeto ja é um discurso em si. E uma amostra social que, por sua condig&o,
torna-se um indicador de discurso, de ficgdo, pois tende a recriar em torno dele (mais
exatamente, aquele que o vé tende a recriar) o universo social ao qual pertence. Desse
modo, qualquer figuragdo, qualquer representacdo chama a narragdo, mesmo
embrionéria, pelo peso do sistema social ao qual o representado pertence e por sua
ostensdo. Para perceber isso, basta contemplar os primeiros retratos fotograficos, que
instantaneamente se tornam, para nos, pequenas narrativas.

(...) Portanto, o cinema ofereceu a ficgdo, por meio da imagem em movimento, a
duracdo e a transformacgdo: em parte, por esses pontos comuns é que foi possivel

operar o encontro do cinema e da narragdo”. (VERNET, 2012, p. 90 e 91)

Ismail Xavier (1984) se apropria do termo “discurso” para se referir & composi¢ao
filmica. O discurso cinematografico nada mais é do que a forma como a narrativa filmica é
construida e apresentada. De acordo com ele, a ideia do cinema-discurso, tendo suas raizes em

Einseinstein, parte do principio de que o enquadramento € um ponto de vista.

O discurso € elaborado de modo que haja uma inversdo: ndo se trata de fornecer ao
espectador a melhor cole¢do de pontos de vista para observar um fato que parece se
produzir independentemente do ato de filmar; trata-se de compor visualmente
“quadros”, privilegiando as configura¢des plasticas capazes de fornecer a relagao
mais apropriada entre os elementos ao nivel da significagdo desejada. O primeiro
plano ndo significa um “chegar mais perto do objeto”, mas a construgdo de um
discurso pictoérico, que, muitas vezes, desloca o objeto do espaco de origem ou
combina os varios detalhes segundo regras que ndo sdo de continuidades, mas de
conflito dentro do proprio espago especifico criado pelo discurso. (XAVIER, 1984,
p. 109 e 110)
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Assim, a expressdo “discurso cinematografico” serd utilizada nesta pesquisa para
designar ndo apenas o ponto de vista especifico de cada diretor em sua adaptacdo, mas também
sobre a forma como o filme foi construido no interior de sua narrativa.

Ismail Xavier (2008) define que o discurso cinematografico, enquanto forma de
narrativa de filmes, é composto por dois tipos de elementos que serdo conceitos-chave para essa
pesquisa durante as analises.

Uma distincéo feita por David Bordwell, em Narration In The Fiction Film, permite
ser pedagdgico nessa questdo. Ha aspectos de um filme narrativo que podem ser
tratados com um esquema conceitual partilhado por cinema, teatro e literatura: o nivel
da fabula (diegese), ou estoria contada, e o nivel da trama, que corresponde ao modo
como o filme representa a fabula em termos de ordem das cenas, das idas e vindas no
tempo, das elipses narrativas etc... . Em contraposicdo, hd aspectos que exigem a
consideracdo do que € especifico (camera, luz, montagem, mise-em-scéne), ou seja,
do que compde o nivel do estilo. E neste que estdo em questdo as variadas escolhas
do cineasta em sua forma de usar 0s recursos proprios do cinema (ao seu dispositivo
técnico) e que, portanto, ndo podem ser descritas ou analisadas sem referéncia a eles.
(XAVIER, 2008, p. 192)

Dessa forma, a pesquisa ira analisar o que ha de especifico e ndo especifico em cada
uma das adaptacdes. Mais adiante na metodologia desta pesquisa, serdo apresentados 0S
instrumentos de analise a partir do discurso da narrativa dos filmes e também critérios da analise

estilistica que serdo levados em consideracao.
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Capitulo 11

2.1 Contextualizando as fabricas

Antes de pensar sobre as especificidades de cada uma das fabricas Wonka, torna-se
relevante refletir sobre qual é o lugar da fabrica na sociedade, retratado até entdo pelo cinema.
Em A Saida dos Operéarios da Fabrica (1895), realizado pelos irmdos Lumiére, no inicio da
histéria do cinema, a instalacdo industrial ja poderia ser vista como um local de trabalho,
exploracdo, alienacdo e vigilancia em que o homem seria tanto dependente quanto objeto da
observagdo das maquinas. Ali ndo haveria espago para a imaginacdo e muito menos para a
realizacdo de sonhos. Outros exemplos disso podem ser notados em Tempos Modernos (1936),
de Charles Chaplin, e muitos outros filmes, que sdo a matéria-prima do documentario ensaistico
A saida dos operarios da fabrica (Arbeiter verlassen die Fabrik), de Harun Farocki (1995).

Assim, a fabrica de chocolate é retratada exatamente na perspectiva oposta: como um
lugar onde a imaginacdo e os sonhos humanos sao os “combustiveis” utilizados pelas maquinas.
A histéria comum da fabrica de chocolate, que perpassa o livro e ambos os filmes, diz respeito
a um confeiteiro que tem sua propria indastria: a fabrica Wonka. Ele sente que esta ficando
velho e que precisa de um herdeiro para cuidar da produgdo dos doces. Como ele ndo possui
filhos e quer alguém que goste tanto de doces quanto ele, Wonka distribui cinco bilhetes
dourados entre as embalagens de seus chocolates em barra, por todo o mundo. Cinco
personagens o encontram: Augustus, Veruca, Violet, Mike e Charlie. Com o bilhete em méos,
as criangas vao passar o dia na fabrica de Wonka para conhecer como 0s doces sdo produzidos.
Ao longo do passeio pela fabrica, as criangas vao se perdendo por sua teimosia, ao nao seguirem
os conselhos de Wonka. Augustus cai no rio de chocolate, Veruca é jogada no lixo, Mike se
transforma em miniatura. Apenas Charlie consegue “sobreviver” a todos os desafios e
pegadinhas de Wonka. Ele ganha entdo o prémio maior: a fabrica de chocolate.

A Fantéstica Fabrica de Chocolate (1971) foi a primeira adaptacdo do livio A
Fantastica Fabrica de Chocolate (1964), de Dahl. O filme foi dirigido por Mel Stuart, em 1970
e foi todo produzido e editado em pelicula, em um processo de producéo tradicional, sem
aplicacdo de tecnologia digital, nem mesmo nos efeitos especiais. J& A Fantéstica Fabrica de
Chocolate (2005) foi a segunda adaptacgéo do livro de Dahl, dirigida por Tim Burton, no ano de
2005; foi produzida e editada em formato digital®, porém também usa a pelicula em

determinados momentos da filmagem, e mixada no sistema sonoro Dolby 6.1. O primeiro filme

% Isso pode ser confirmado através do Making Off do filme, contido em seu DVD4, em que 0s equipamentos
digitais podem ser vistos.
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foi produzido pela David L. Wolper Productions, o segundo pela Warner Bros. A verséo de
1971 foi distribuida pela Paramount e a de 2005 também pela Warner Bros.. Posteriormente a
Warner Bros. também seria responsavel pela distribuicdo do primeiro filme. Ambas as

adaptac0es utilizam os mesmos personagens. Séo eles:

1) Charlie, Veruca, Violet, Mike e Augustus: 0s cinco personagens sdo as criangas que
encontraram o ticket dourado nos chocolates Wonka. Gragas a ele, as criancas vao até a
fabrica de chocolates para saber como os doces sao feitos. Cada personagem possui um
traco de personalidade marcante (que € mantido nos dois filmes): Charlie € o0 menino
curioso e humilde, Veruca € a garota mimada pelos pais, Violet, a competitiva que
masca chiclete durantes todas as cenas em que aparece, Mike, o0 garoto nervoso e
“antenado” nas tecnologias e August, o guloso. As criangas vao a fabrica acompanhadas

por seus pais ou outros parentes.

2) Willy Wonka: o personagem é o dono da Fabrica de Chocolate. Todos os doces feitos
na fabrica partem de suas ideias e de sua imaginacgdo. Ele conta com a ajuda dos Oompa

Loompas para produzir as guloseimas.

3) Oompa Loompas: sdo pequenos homens que formam sua propria etnia. Sdo todos
iguais e de baixa estatura — no filme de pelicula sdo varios atores pequenos, todos com
maquiagem, figurino e perucas iguais; no digital eles s&o o mesmo ator encolhido e

reproduzido varias vezes.

E importante ressaltar aqui que a versdo brasileira do livio de Roald Dahl traz
diferenciacbes no que diz respeito aos nomes dos personagens. Os nomes foram adaptados a
Lingua Portuguesa. Augustus é Augusto, Veruca é Veroca, Violet é Violeta, Mike € Miguel e
0s Oompa Loompas séo grafados como Umpa-lumpas. Isso é destacado aqui, pois mais adiante,
durante as analises, os trechos do livro em portugués sdo mantidos com sua grafia original.
Entretanto, como nos filmes, os nomes mantém-se os mesmos; foram adotadas as grafias
utilizadas por eles.

Por serem produzidos em diferentes épocas e fases do cinema, é preciso levar em
consideracao o que havia de producgdo e técnicas em cada periodo.

Ha algumas informacdes aqui sobre cada um dos filmes que podem ser relevantes ao
final da andlise. A versdo de 1971 teve seu roteiro escrito pelo proprio Roald Dahl, porém

adaptado por David Seltzer. O filme nédo foi bem recebido pelo publico na época. De acordo



43

com Rob Waugh (2011), Roald Dahl odiou a adaptacéo de seu livro e por isso se recusou a
vender os direitos autorais da continuagéo do filme a qualquer outro cineatas, que seria Charlie
e o incrivel elevador de vidro. Felicity Dahl, vilva de Roald e detentora dos direitos autorais
das obras de seu marido, apés o falecimento do escritor, sé foi permitir uma nova adaptacéo do
livro em 2005, na versdo de Burton. Na obra em questdo, ela assina, inclusive, como produtora
executiva.

Uma curiosidade interessante sobre os filmes é sua influéncia no mercado alimenticio e
também sobre as forma de financiamento no cinema, que na época do primeiro filme ja
acontecia e hoje é parte fundamental para que filmes possam ser realizados. Na producéo do
filme de Stuart, a Quaker foi uma das financiadoras do filme e criou a marca de chocolates
Wonka. Essa marca s6 foi lancada algum tempo depois do filme, e em 1988 a subsidiaria da
Quaker que fazia o chocolate foi comprada pela Nestlé. O filme de Tim Burton foi lancado ja
sob essa nova logica de producdo de chocolates Wonka. Em 2010 a Nestlé criou uma campanha
em que bilhetes dourados também foram escondidos em barras de chocolate pelo mundo todo.
Entretanto, seus ganhadores ndo tinham como prémio uma visita a fabrica, mas sim uma viagem
pelo mundo. A campanha foi realizada durante o lancamento dos chocolates “Exceptionals
Wonka”?°,

O filme de Mel Stuart, lancado no inicio da década de 1970, encontrava-se em um
momento historico e social bastante delicado para seu contexto de producdo local e também
mundial: em meio a Guerra Fria e também a Guerra do Vietnd. Nos Estados Unidos, a
populacdo pedia a retirada das tropas americanas da guerra devido ao grande niumero de mortos.
Isso s6 foi acontecer efetivamente em 1975. Diretores como Stanley Kubrick, Fellini, Truffaut,
Coppola, entre outros, representavam o cinema da época.

O filme foi indicado ao Oscar de “Melhor trilha sonora original”, composta por Anthony
Newley e Leslie Bricusse. O filme também foi indicado ao Globo de Ouro, como Melhor Ator
em Comédia ou Musical, na interpretacdo de Gene Wilder como Willy Wonka. O filme foi um
fracasso de bilheteria.

A obra de Mel Stuart aparece em um contexto marcado pela centralidade da televisdo
como meio de comunicagdo, em que os filmes apareciam como boa parte da programacéo. O
fracasso de bilheterias ndo foi um fato exclusivo do filme em quest&o. Criou-se um costume na

sociedade, de assistir filmes na televisao.

10 \/er mais em: http://www.wonka.com/Chocolate.aspx. Ultimo acesso em 05 de novembro de 2013.
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A partir dos anos 50, a concorréncia da televisdo provocou uma diminuigdo notavel
do niimero de entradas das salas de cinema, o que levou a se falar de “crise”. Na
realidade trata-se apenas da crise do cinema como espetaculo puablico, porque como
meio de comunicacdo social o cinema aumentou de importancia no decorrer dos
altimos anos. E preciso considerar primeiro que os filmes feitos especialmente para a
televisdo pertencem, na sua maioria, ao dominio da arte cinematografica. Em qualquer
caso, dependem diretamente da induUstria do cinema pata a sua producdo, sendo
diferente apenas do seu meio de difusdo. Os maiores produtores do nosso tempo
trabalham para a televisdo ou para o cinema, e nem por isso deixam de ser
considerados produtores de cinema. (GUBERN, 1980, p. 132)

Ja a obra de Tim Burton, lancada na metade da década de 2000, encontrava-se em um
momento histdrico e social menos delicado que a obra de 1971, no que diz respeito ao seu
contexto de producéo, porém ndo menos relevante: em 2001, apds um atentado terrorista as
Torres Gémeas, 0s EUA declaram a Guerra ao Terror, que se encontra ainda ocorrendo durante
a feitura desta pesquisa. Filmes em séries como Harry Potter, Senhor dos Anéis e Piratas do
Caribe, somam as maiores bilheterias da época. A composicdo musical do filme é feita por
Danny Elfman, contando, no filme, sua 112 parceria com o diretor Tim Burton. O filme foi
indicado ao Oscar de Melhor Figurino e ao Globo de Ouro, na mesma categoria que o filme de
Mel Stuart, porém, desta vez, na interpretacdo de Johnny Depp como Willy Wonka'!.

Danny Elfman e Tim Burton sdo parceiros na producdo de filmes desde a década de
1990, o que também acaba configurando um estilo filmico comum entre os dois artistas.
Berchmans (2006) faz uma boa caracterizagdo sobre o compositor.

Um dos compositores mais populares da atualidade, Danny Elfman, comecou a se
destacar por volta dessa época particularmente com a caracteristica trilha sonora do
filme Os Fantasmas se Divertem (Beetlejuice, 1988), do diretor Tim Burton. Iniciada
alguns anos antes com a comédia adolescente As Grandes Aventuras de Pee Wee
(Pee-wee’s Big Adventure, 1985), a longa parceria entre o diretor Tim Burton e
Elfman rendeu vérios frutos e alavancou a carreira do compositor. Elfman, na
realidade, era compositor e cantor da banda Oingo Boingo, bastante conhecida nos
anos 80, e passou a se dedicar exclusivamente & trilha de cinema a partir de seus
primeiros trabalhos bem-sucedidos para os filmes de Tim Burton. Imprimindo uma
personalidade muito forte em suas composi¢des, EIfman compds excelentes trilhas
para Batman (1989) e Edward Mdos de Tesoura (Edward Scissorhands, 1990). Esta
ultima é considerada por seus fas como sendo a obra mais expressiva e caracteristica
de seu peculiar estilo. Sua integracdo com o cinema de Burton foi tdo forte que, no
inicio, o compositor ficou bastante estigmatizado como sendo especialista em musica
de humor negro e histéria em quadrinhos, estere6tipo que o persegue até hoje apesar
de ter diversificado bastante o seu trabalho como em Sommersby — O Retorno de um
Estranho (Sommersby, 1993) e Génio Indomavel (Good Will Hunting, 1997). A

11Uma curiosidade sobre a obra de 2005 é que diz respeito a segunda adaptacdo filmica de uma obra literaria de
Dahl feita por Tim Burton. A primeira foi James e o P&ssego Gigante, escrito por Dahl em 1961 e adaptado para
filme em 1996, em que Tim Burton atua como produtor do filme e conta também com a parceria da vitva de Dahl
durante a producéo.
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diversificacdo o consagrou como um nome de destaque no primeiro time de
compositores americanos atuais e EIfman produziu varios trabalhos de grande sucesso
como Missdo Impossivel (Mission: Impossible, 1995), Homens de Preto (Men in
Black, 1997), Homem-Aranha (Spider-Man, 2002), Hulk (2003), entre outros. Todo
0 sucesso ndo afetou seu estilo original, como se pode ouvir em Peixe Grande e suas
Historias Maravilhosas (Big Fish, 2003), ou ainda A Fantastica Fabrica de Chocolate
(Charlie and the Chocolate Factory, 2005) ou A Noiva Cadaver (Corpse Bride, 2005),
ambos filmes de Tim Burton cujas musicas sdo exemplos peculiares de Elfman.
Danny Elfman ainda compds vérios temas de TV entre os quais a conhecida abertura
de os Simpsons e o tema do seriado Desperate Housewives. (BERCHMANS, 2006,
p. 141 e 142)

Assim, Danny Elfman acabou se caracterizando dentro do universo cinematogréfico,
principalmente em suas coproducdo com Burton, pela composicdo de trilhas musicais que
fazem referéncia direta a varios estilos musicais que, a principio, ndo eram tdo utilizadas em
filmes, como por exemplo, o rock.

O filme de Tim Burton é marcado por outro contexto tecnoldgico. Desde a década de
1990 a sociedade ocidental & marcada bastante por sua “era digital”. Computadores, games,
televisdes a cabo marcam o consumo de entretenimento da época. 1sso € importante ndo apenas
para os produtores da industria do entretenimento, mas também para os proprios consumidores,
a quem € possibilitada uma nova relagdo com os objetos e mais ainda para os pesquisadores do
cinema, como atesta o texto abaixo de Laurent Jullier e Michel Marie em seu livro sobre analise

filmica:

A partir do inicio dos anos 1990, o calculo das imagens foto-realistas permite
resultados suficientemente bons para serem adotados pela indistria do cinema. As
“imagens de sintese” autorizam a concepg¢do de criaturas fantasticas de modo tdo
convincente que a science-fiction passa da série B e do cinema de género para o reino
dos grandes do mercado mundial. Entretanto, elas sdo apenas a ponta do iceberg das
manipula¢cdes numéricas, que fazem passar o cinema do modelo do teatro (com o
palco parecendo um quadro onde se fixaria para sempre a representacdo do dia) para
0 modelo da pintura (com o quadro parecendo um palco, que se pode retocar
infinitamente, afastando-se inclusive da realidade que se encontrava diante da
objetiva). Torna-se banal mudar o cenario no plano posterior, suprimir uma ruga dos
atores ou apagar os cabos que os fazem voar. A “era do numérico” fornece, do ponto
de vista analitico, adotado neste livro, uma razdo suplementar para se privilegiar o
ponto de vista do espectador. (JULLIER & MARIE, 2009, p. 216 e 217)

Os autores finalizam o pensamento dizendo que quanto mais recentes sao os filmes
analisados mais encontra-se neles o que chamam de “planos-telas”, ou seja, planos retocados

digitalmente ou inteiramente calculados por meio numéricos.
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No caso especifico do cinema é importante ressaltar que a propria logica de distribuicéo
da obra p6s-moderna modifica essa relagdo com o espectador, tornando-o mais préximo de seus

produtos consumidos.

Gracas ao processo da distribuicdo e da circulagdo mundiais dos filmes pelos canais
de televisdo a cabo e DVD (sem falar no fato de o cinema ser as vezes, especialmente
em alguns paises, ensinado nas escolas), é mais facil do que antes contar com um
publico competente, com conhecimentos suficientes para decodificar grande nimero
de piscadelas e de alusdes a histéria do cinema (e da televisdo, se ndo dos
videogames), dos quais se nutre essencialmente a obra pds-moderna. Essas alusdes
realmente proliferam e permitem, em troca, uma determinacdo eficaz do publico
(mesmo que um auténtico filme pds-moderno seja sempre provido de dupla
codificaco, ou seja, que ele possa ainda assim ser visto sem desprazer por uma pessoa
inculta ou por um ndo iniciado). A internet encoraja essa forma de intercdmbio ente o
cinema e seu publico: féruns e sites arrolam as piscadelas ocorridas nos filmes. .
(JULLIER & MARIE, 2009, p. 215)

Os contextos histdricos e politicos que envolvem cada um dos langamentos, ndo estdo
descritos aqui apenas como uma forma de ilustrar as obras. Dizem respeito a uma instancia
maior, pois trazem em si, mesmo que de uma forma bastante implicita, informacGes sobre a

sociedade atual onde os filmes foram produzidos.

Um filme é um produto cultural inscrito em um determinado contexto sdcio-historico.
Embora o cinema usufrua de relativa autonomia como arte (com relagdo a outros
produtos culturais como a televisdo ou a imprensa), os filmes ndo poderiam ser
isolados dos outros setores de atividade da sociedade que os produz (quer se trate da
economia, quer da politica, das ciéncias e das técnicas, quer, é claro, das outras artes).
[...] A hip6tese diretriz de uma interpretacao socio-histérica é de que um filme sempre
“fala” do presente (ou sempre “diz” algo do presente, do aqui e do agora de seu
contexto de producédo). O fato de ser um filme historico ou de ficcdo cientifica nada
muda no caso. (VANOYE & GOLIOT-LETE, 1994. p.54 e 55)

Nessa medida, repensar a fabrica como um lugar pouco propenso para a imaginacao, se
torna um pouco ainda mais relevante. Isso porque tanto no filme de 1970 em meio a Guerra do
Fria, quanto no de 2005 em meio a Guerra ao Terror e a uma sociedade totalmente voltada para
a informacdo, a fabrica retrata esse desejo ou até mesmo necessidade de um lugar onde a
imaginacdo é a principal regra. Na obra de 1971 a fabrica pode ser vista como desejo de um
mundo melhor, mais sensivel. Na obra de 2005 o apelo pode ser considerado justamente o
oposto: em uma sociedade em que os computadores e, sobretudo, a internet e 0s games ja
imaginam tudo por adultos e criancas, a fabrica vem trazer essa retomada da imaginagdo

humana como principal motivadora de sonhos.
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2.2 Metodologia

Analisar filmes a partir de sua técnica e discurso pressupde também delimitar quais
elementos podem ser utilizados para contribuir com a narrativa e qual sua relevancia para
construcdo de sentido do filme.

De acordo com Espinal, “para uma analise filmica, no entanto, convém considerar ao menos
algumas técnicas cinematograficas. Certamente néo se trata de valorizar a técnica pela técnica,
mas pelo que ela tem de funcional”. (ESPINAL, 1976. p.99).

Jullier e Marie (2009) dizem que esta forma de analise, que tem como ambicao
compreender ndo apenas sobre a utilizacdo das técnicas (e tecnologias), mas também a forma
como os elementos sdo utilizados na construcao do filme, tentam decifrar qual é o “estilo do
filme”.

As ferramentas de analise servem para caracterizar o estilo. O termo “estilo” deve ser
considerado em sentido amplo, como a arte de contar uma histéria em imagens e sons;
compreende a escolha dos atores e dos cendrios, as regulagdes técnicas, a disposicdo
dos pontos de vista e dos pontos de escuta, etc. Tudo é importante em matéria de

estilo: a abertura do trevelling e o vaso de flores embaixo, & esquerda (JULLIER &
MARIE, p. 20, 2009).

Assim também essa pesquisa pretende seguir: analisando os aspectos técnicos e
tecnoldgicos, a suas formas de utilizacdo e também os estilos seguidos pelos diretores dos
filmes, além de tentar compreender de que maneira a utilizacdo de determinados elementos
interfere também uma forma de estilo.

Espinal (1976) destaca, em suas consideracGes sobre os aspectos metodoldgicos de
pesquisa filmica, que é importante se analisar produtos que trazem possiveis inovacoes

tecnoldgicas no cinema. Para ele:

toda inovac&o técnica no cinema supde uma nova possibilidade linguistica e expressiva.
Sem a objetiva grande angular, que focaliza os diversos estratos de profundidade da
imagem, seria impossivel a montagem interna e a dialética espacial dentro de uma
mesma imagem.

No campo da cor, por exemplo, utilizam-se diversas técnicas como filtros, flashing,
color-flex, que possibilitam uma maior elaboracdo das cores da realidade para
transforma-las em cores cinematograficas, dominando os tons da cor, modelando seus
matizes; assim se utiliza a cor cinematogréafica ja ndo somente com um sentido realista,
mas com sentido pictérico e significativo (ESPINAL, 1976. p.100).

Serd importante para a analise compreender o som e a imagem como elementos
coexistentes da cena, uma vez que grande parte dos estudos sobre o cinema digital ressalta as

suas capacidades de estéticas da imagem.
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A manipulagdo do chamado ruido ambiente, assim como a presenca efetiva da palavra,
vem conferir mais espessura e corporeidade a imagem, aumentando seu poder de
ilusdo. O cinema sonoro nos tem dado inimeras provas disto na representacdo de
eventos naturais e conflitos humanos. Particularmente, a classica “cena de briga” tem
cada vez mais baseado sua credibilidade no som dos golpes desferidos de parte a
parte, tanto quanto ou mais do que na precisa simulacao visual dos gestos. Por outro
lado, a ressonancia de efeitos fornecida pela trilha musical, no cinema mudo baseada
na presenca da orquestra na sala de projecdo, teve uma enorme ampliacdo de suas
possibilidades como sistema sonoro. A entrada, a saida, a modulacdo e a prépria peca
musical escolhida passam para total controle dos realizados do filme.

[...] O cinema sonoro significa imagem e som como elementos integrantes de mesmo
nivel, e ndo, como muitos preferem, imagem acrescida de um acessoério. (XAVIER,
1984. p. 27)

Xavier ressalta no texto acima a importancia em compreender o0 som no cinema com a
mesma relevancia que se da para a imagem. E nesta medida que a pesquisa compreende aqui a
necessidade de analisar o fluxo sonoro das cenas com atencdo redobrada, para que se possa

pensar na audicdo do filme.

O fluxo de som de um filme caracteriza-se pelo carater mais ou menos ligado, mais
ou menos insensivel e fluidamente encadeado dos diferentes elementos sonoros,
sucessivos ou sobrepostos, ou, pelo contrario, mais ou menos acidentado e partido por
cortes secos — que interrompem brutalmente um som para substituirem por outro.

A impresséo geral do fluxo sonoro, por outro lado, é fungdo ndo das caracteristicas de
montagem e de mistura encaradas separadamente, mas um conjunto dos elementos.
(CHION, 2008, p. 42)

Assim como dito por Chion, a impressao geral do fluxo sonoro leva em consideracdo o
conjunto de todos os elementos sonoros do filme. E nessa perspectiva que a analise das bandas
sonoras de cada uma das cenas, sera realizada como um todo. N&o interessa aqui analisar cada
elemento sonoro separadamente, uma vez que sé sera possivel compreender o discurso de cada
uma das cenas e dos filmes de forma geral, analisando o que a narrativa propde e de que forma
ela se articula.

Entretanto, por se tratar de uma pesquisa com grande viés tecnoldgico, é preciso
compreender como as bandas sonoras fluem em suas camadas de forma especifica em cada
filme, isto €, se existe alguma diferenga no que diz respeito a composi¢do de suas pistas de
audio, no que diz respeito a sobreposicdo de elementos, siléncio, utilizagdo de ruidos, efeitos e
trilhas sonoras, como explicado por Chion:

Por um lado, como se sabe, a “banda sonora” de um filme ¢ normalmente constituida
por vérias camadas realizadas e dispostas de forma independente, que se sobrepdem

umas as outras. Imaginemos um filme que fosse produto de uma mistura de trés
camadas de imagens em sobreposicdo seria muito dificil identificar os cortes. [...] Por
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outro lado, faz parte da propria natureza do fendmeno sonoro fixado em suporte poder
ser ligado a outro por montagem sem que se perceba o raccord: um dialogo de filme
pode ser, por exemplo, recheado de colagens inaudiveis, impossiveis de serem
identificadas pelo ouvinte. Ao passo que, como sabemos, é muito dificil juntar de
maneira invisivel dois planos rodados em momentos diferentes: o raccord salta aos
olhos. (CHION, 2008, p. 39)

Isso é importante de se pensar, principalmente porque o filme em formato digital utiliza
o sistema de audio Dolby 6.1, que é bem diferente do sistema de &udio utilizado na versao de
Mel Stuart, anal6gico, que ainda ndo contava com a edi¢do de som em camadas, sem chiados.

Outra linha de pensamento que € preciso delimitar aqui, é sobre a importancia da
interpretacdo dentro da pesquisa. A analise, por se tratar de uma reflexdo por parte da
pesquisadora deste trabalho, devera conter tracos interpretativos acerca dos filmes e do livro.
Entretanto, como ja dito por alguns autores, isso ndo deve ser visto como um “tabu’ que pode
prejudicar a pesquisa cientifica.

Jacques Aumont e Michel Marie (2011) falam sobre a importancia da interpretacéo de
filmes a serem analisados por parte dos proprios analistas / pesquisadores. Para os autores, a
interpretacdo, ao contrario do que é disseminado por Varios tedricos, sobretudo sobre estudos
de arte, ndo deve ser vista como uma vila da pesquisa cientifica e da analise, mas sim como

uma aliada, uma base estruturante.

Para muitos analistas a palavra “interpreta¢do” ¢ definida pejorativamente, ¢ com
frequéncia é sindnimo de ‘“‘sobreinterpretagdo” ou de interpretacdo arbitraria ou
“delirante”: seria, em suma, 0 excesso de subjetividade de uma analise, a parte mais
ou menos injustificavel, se bem que inevitavel, de projecao ou alucinagéo.

Porém, a questdo ndo é simples. Claro que em geral (embora nem sempre) é
relativamente facil rejeitar interpretagdes abusivas, baseadas em elementos demasiado
escassos ou incertos. Mas ha toda uma margem da analise que, pela prdpria natureza,
confina a interpretagdo, sem que possamos decidir tdo facilmente. Da nossa parte,
parece-nos que seria uma atitude mais franca admitir que a analise tem efetivamente
a ver com interpretacdo; que esta sera, por assim dizer, o “motor” imaginativo
inventivo da andlise; e que a analise bem sucedida serd a que consegue utilizar essa
faculdade interpretativa, mas que a mantém num quadro tdo estritamente verificavel
quanto possivel. (AUMONT & MARIE, 2011, p. 16 e 17)
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2. 3 O modelo metodoldgico

Esta metodologia propde um modelo de anélise entre filmes que partam de uma mesma
historia contada sob perspectivas diferentes, utilizando tecnologias de producéo diferentes:
analdgico e digital.

Diana Rose (2002), em seu texto “Analise de imagens em movimento”, propde um
modelo de analise para programas televisivos. Alguns dos pontos trabalhados pela autora seréo
Uteis na construcdo da proposta de metodologia.

O primeiro passo da autora a ser aproveitado aqui é a escolha do referencial de
amostragem. Ou seja, escolher o que sera analisado como, por exemplo, quais serdo os filmes

e quais serdo as cenas.

A primeira tarefa é fazer uma amostra e selecionar o material para gravar diretamente.

Que programas serdo selecionados, dependera do topico da rea a ser pesquisada e da
orientacdo tedrica. Por exemplo, um pesquisador pode estar particularmente
interessado em um topico que € tratado, principalmente, por programas
documentarios. Ele/ela pode até mesmo ter um conhecimento aprofundado de
programas que tem a ver com o tépico. Mesmo com esse nivel de conhecimento, o
processo de sele¢do ndo é simples. O que deixar fora é tdo importante quanto o que
vai e incluir e ird afetar o restante da analise. (ROSE, 2002, p. 346)

A proposta desta metodologia, levando em consideracdo que é destinada a filmes que
contém a mesma historia, é analisar cenas que se passem de forma semelhante nos dois filmes,
pois apenas analisando duas cenas iguais ou parecidas é possivel mensurar o que a tecnologia
utilizada foi capaz de proporcionar em cada uma das versdes. E preciso ressaltar também que
esta proposta contempla a analise de sequéncias e ndo filmes inteiros. Isso porque as sequéncias
a serem analisadas foram construidas de forma bastante proxima, em termos de narrativa

cinematogréfica.

As analises, enfim, sdo feitas sobre sequéncias e ndo sobre filmes inteiros: falar do
filme em sua globalidade é certamente o exercicio mais habitual de interpretagéo (nas
conversas do cotidiano ou nos jornais), mas esse exercicio sup@e ir mais longe da
mecanica intima da narracdo filmica e dos detalhes da cenografia — 0 que justamente
faz o encanto da leitura “fina” do cinema. Alids, as analises sdo construidas
prioritariamente sobre o que o leitor pode ver diretamente por intermédio dos
fotogramas reproduzidos — por exemplo, o enquadramento, a posi¢cdo da camera.
(JULLIER & MARIE, 2009, p. 17)

O segundo passo dentro da sugestdo da autora seria selecionar um meio de identificar o
objeto empirico no referencial de amostragem. No caso da proposta desta pesquisa, a ideia €

selecionar cenas / sequéncias de filmes que demonstrem a utilizacéo de recursos tecnoldgicos
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como efeitos visuais ou sonoros, efeitos especiais, entre outros. Um exemplo de cena com tal
potencial pode ser percebido nos filmes A Fantéstica Fabrica de Chocolate (1971 e 2005),
quando a personagem Violet vai se tornando da cor violeta. No filme de 1971 os efeitos visuais
dizem respeito a truques de iluminacdo e ilusionismo no cinema e ja na versdo de 2005 a
coloragdo é feita através de computadores??.

O terceiro passo articulado por Rose diz respeito a construir regras para transcricdo do
conjunto das informacdes visuais e verbais. Acrescenta-se aqui o conjunto de informacdes
sonoras e ndo exclusivamente verbais. Aumont e Marie (2011) explicam de forma mais clara

sobre a descricdo de imagens

Descrever uma imagem — ou seja, transpor para linguagem verbal os elementos de
informacdo, de significacdo, que ela contem — ndo é uma tarefa fcil, mau grado a sua
aparente simplicidade. Muito mais ainda que uma segmentacéo do filme, a descricéo
detalhada dos planos que compdem pressupde uma posicdo prévia analitica e
interpretativa afirmada: ndo se trata de descrever “objetivamente” e exaustivamente
todos os elementos presentes numa imagem, e a escolha utilizada na descrigéo resulta
sempre, no fim das contas, do exercicio de uma hipdtese de leitura, explicita ou néo.
(AUMONT & MARIE, 2011, p. 64)

Os autores ainda apontam as possiveis dificuldades encontradas por analistas ao

descreverem as imagens filmicas:

Primeiro, a imagem filmica €, na maior parte das vezes, inseparavel da nogdo de
campo; ela funciona como fragmento do universo diegético que a abarca e excede.
[...] Mas, e talvez mais importante, a descricdo de um plano particular deve procurar
realcar os elementos mais informativos, na medida em que estes se relacionarem com
elementos apresentados anteriormente. Em seguida, e correlativamente, a descrigao,
como qualquer transcodificacdo, € seletiva, como ha pouco sublinhamos; mas além
do mais, uma imagem [..] possui sempre varios niveis de significacdo. No minimo a
imagem sempre veicula elementos informativos e elementos simbdlicos [...] Ao
descrever uma imagem, a primeira tarefa do analista é identificar corretamente os
elementos representados, reconhecé-los, nomea-los. [...] Quanto ao nivel “simbdlico”,
é ainda mais clara e francamente convencional, e sua leitura correta, mesmo no estagio
da simples descri¢do, exige uma familiaridade real com o vestuério, o pano de fundo
histérico, os simbolismos do universo diegético que o filme descreve. (Idem, p. 67)

Uma forma de fazer essa transcrigdo de imagens e sons € inserindo o tempo de inicio e
término da cena, tempo total dela e descricdo do que acontece durante a sequéncia, explicitando
escolhas de planos, trilhas sonoras etc. A isso se dd 0 nome de decupagem, como definido por

Ismail Xavier:

Classicamente, costumou-se dizer que um filme é constituido de sequencias —
unidades menores dentro dele, marcadas por sua funcdo dramatico e / ou pela sua
posicao na narrativa. Cada sequéncia seria constituida de cenas — cada uma das partes

12 Esta cena serd utilizada como exemplo em outros momentos ao longo do texto.
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dotadas de unidade espago-temporal. Partindo dai, definamos por enquanto a
decupagem como o processo de decomposicéo do filme (e portanto das sequencias e
das cenas) em planos. O plano corresponde a cada tomada da cena, ou seja, a extensao
de filme compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que o plano corresponde
a um determinado ponto de vista em relacdo ao objeto filmado (quando a relacdo
camera-objeto é fixa), sugere um segundo sentido para este termo que passa a designar
a posicdo particular da camera (distancia e angulo) em relacéo ao objeto. (XAVIER,
1984, p. 19)

O modo que foi escolhido para decupar a cena pode ser mais bem visualizado no

exemplo abaixo:

Sequéncia Time Time Duracéao Descri¢do da sequéncia
Code Code
Inicial Final
25 00’46’13 | 00°48°°45 | 00°02°’35 | Plano detalhe nos pés de Marion entrando

na banheira, na area do chuveiro. Neste
momento ela fecha a cortina transparente
que envolve a banheira. Plano médio em
Marion ligando o chuveiro. Nao ha trilha
sonora, apenas som ambiente da abertura
do registro de agua e da 4gua caindo sobre
o corpo de Marion. Plano detalhe do
chuveiro de baixo para cima, mostrando a
agua caindo. Plano médio em Marion
esfregando o sabonete no corpo. Plano
detalhe no chuveiro novamente, desta
vez, de lado. Plano médio em Marion,
desta vez, mostrando de dentro da area da
banheira para fora. E possivel ver uma
sombra se aproximando da personagem.
A camera vai, em uma panoramica
horizontal, se fechando em plano médio
em um  personagem que fica
completamente no escuro e levanta uma
faca. Uma faixa musical de violinos
bastante acelerada € iniciada, se
assemelhando a gritos!3. Plano médio em
Marion se assustando com a faca. Plano
detalhe na boca de Marion gritando.
Plano médio no personagem assassino
dando a primeira facada em Marion.
Plano médio em Marion caindo. Ha

13 Composicdo de Bernard Herrmann que, apds o filme, ficou conhecida mundialmente como caracteristica de
filmes de terror. Até entdo trilhas musicais com violinos possuiam maior utilizagdo em cenas romanticas. O
compositor e sua parceria com o diretor Hitchcock se tornou um grande marco para o cinema, principalmente na
musicalizagdo de filmes.
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alternancia de planos entre Marion e o
assassino. O assassino lhe enfiando a faca
e Marion sofrendo o ataque. Ha também
planos detalhe da faca e do corpo de
Marion, como no ombro € suas pernas.
No plano detalhe das penas, mostrado de
cima pra baixo, ha sangue escorrendo
juntamente com a dgua. Um plano detalhe
mostra a mao, fora de foco. Em plano
médio o personagem assassino sai do
banheiro. E possivel ver suas vestes
femininas. Plano detalhe da mao de
Marion, escorrendo pela parede do
banheiro. Plano médio em Marion,
fazendo o mesmo movimento. Ela estica
o braco. Plano detalhe na mao de Marion,
puxando a cortina transparente. A trilha
sonora de suspense continua ao fundo,
porém em andamento menos acelerado.
Plano detalhe no alto da cortina se
soltando. Plano médio em Marion caindo
no chdo. Plano detalhe do chuveiro
caindo 4gua, dos pés de Marion e do
sangue escorrendo pelo ralo, juntamente
com a agua que cai do chuveiro. H4 um
zoom no ralo e a transicdo de imagem
mostra o olho de Marion, estatico sem
piscar, em plano detalhe. Em zoom out e
um movimento de camera de 360°,, em
plano close up, Marion aparece morta.

Tabela 1. Modelo de decupagem de sequéncia.

Para Rose (2002), ao fazer a descricdo das imagens € necessario estar atento aos

contrastes existentes nas sequéncias analisadas.

O angulo da camera, tomadas individuais ou grupais, iluminagéo e mdsica, sdo todas
convencdes de filmes e televisdo. Na verdade, muasica misteriosa pode se referir
diretamente a convengbes de filmes de horror. H& um espaco diegético com suas
proprias convengdes. Uma anélise estruturalista iria focar esse espaco em sua
especificidade. O método que proponho, contudo, é o de contrastes. Queremos
investigar se determinado grupo na sociedade e determinada situagdo — pessoas
mentalmente enfermas e a doenga a elas associadas — é representada diferentemente
da maneira como sdo representadas pessoas “comuns”, que aparecem na televisdo na
mesma hora. (ROSE, 2002, p.352)

Este detalhe torna-se relevante também na proposta de metodologia de analise

trabalhado aqui: a analise visa priorizar os elementos que podem ser comparados como cada
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cena, em cada formato, contrasta com a outra, em termos de recursos utilizados para a criagéo
da narrativa filmica.

Outro ponto do método de Rose que foi incorporado pela proposta deste trabalho, é a
construcdo de tabelas de frequéncia para unidades de analise. Uma forma de utilizar as tabelas
é descrevendo quais seriam as semelhancas e diferencas entre cada uma das cenas analisadas,

como o exemplo abaixo.

Cena: Banho / Assassinato de Marion

Psicose de 1960

Psicose de 1998

Diferencas

- Imagem em preto e branco

- Plano mostra Marion no
banho de fora da area do
banho para dentro

- Trilha sonora de terror é
iniciada no instante em que
0 assassino puxa a cortina

- Néo ha som das ac¢des do
assassino sobre Marion

- O assassino aparece na
sombra durante toda a cena
do assassinato

- A pupila da personagem
s0 aparece apés o plano
detalhe do ralo

- Ndo héa sangue na parede

- Plano médio de Marion
ndo mostra seus ferimentos

- Imagem em cores

- Plano mostra Marion no
banho de dentro da area do
banho para fora

- Trilha musical de terror é
iniciada apenas apds o grito
de Marion

- Ha sons da faca em atrito
com o corpo de Marion

- Apos as primeiras facadas
ja é possivel ver o assassino
vestido de mulher atacando
Marion

- A pupila de Marion é
mostrada  entre  planos
durante o assassinato

- Ha sangue na parede
enguanto Marion vai caindo
dentro da banheira

- Plano médio de Marion
morta mostra cortes em
suas costas

Semelhancas

- Caracterizacao da personagem Marion

- Sequéncia de planos é quase idéntica

- Trilha musical de terror é a mesma

- A cortina é arrancada por Marion enguanto vai perdendo

as forgas
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- Transicao de planos entre o ralo da banheira e a pupila
da personagem morta

- Utilizacdo do movimento de cAmera de 360°
Tabela 2. Tabela de semelhancas e diferencas entre as cenas.

Por fim, o tltimo passo do método de Rose (2002) a ser aproveitado para o modelo aqui
proposto, é a utilizacao de citacdes ilustrativas. O ideal neste caso, seria utilizar fotogramas dos
filmes como recurso ilustrativo, para que o leitor possa compreender minimamente elementos

descritos como determinantes na analise.

Os fotogramas utilizados para fins de ilustracdo sdo em geral selecionados pela sua
legibilidade (e secundariamente por critérios “estéticos”). Mas outro critério ¢
igualmente importante, embora menos explicito: o fotograma usado como ilustragdo
de uma analise deve ser menos “eloquente”; por outras palavras, existe a tendéncia
para escolher o fotograma mais tipico (de um dado filme, de uma dada cena, até de
um dado plano) — isto é, mais uma vez a renunciar em parte ao que constitui o estatuto
privilegiado do fotograma, o seu “anonimato”. E para contrariar esse risco de uma
selecéo preocupada em demasia com principios estéticos ou com uma espécie de mais-
valia semioldgica, que alguns analistas se imp8em regras mais ou menos arbitrarias a
esse respeito. (AUMONT & MARIE, 2011, p. 77)

Os autores ainda afirmam que a melhor forma de o fotograma enriquecer a analise, é
sendo colocado no texto de acordo com a ordem em que é citado, porém nem todos os formatos

de publicacdo permitem a utilizagdo de tal recurso. O modelo abaixo demonstra como poderia

ser feita a insercdo dos fotogramas.

gura 1. Cena do banho (1960) Figura 2. Cena do banho (1998)

A fim de poder proporcionar uma melhor compreensdo acerca das analises, sera
necessario descrever detalhadamente ndo apenas cada uma das cenas, mas também seus
personagens. Na parte da analise das musicas cantadas pelos Oompa Loompas em cada filme,

serdo utilizados quadros também com frames retirados das sequéncias, especificando o
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momento de cada parte relevante da musica. Dessa maneira, as analises das cenas serdo feitas
de forma macro, e as canc¢des serdo micro analises.

As cenas a serem analisadas sdo: i) Violet ficando violeta, ii) Mike Teavee na sala de
televisao e iii) o elevador de vidro saindo da fabrica (o botdo “para cima ¢ para fora” é acionado
pela primeira vez). Cenas dos Oompa Loompas também serdo analisadas para entender as
potencialidades de cada uma de suas técnicas utilizadas.

Sendo assim, as cenas serdo analisadas seguindo o seguinte roteiro de analise
(descritiva): a) descricdo da cena no livro, b) descricdo da cena no filme de 1971, c) descricéo
da cena no filme de 2005, d) comparacao entre as cenas, €) tabela de diferencas e semelhangas.
As decupagens completas dos filmes podem ser verificadas nos anexos deste trabalho. Havera
também, na analise descritiva, tabelas e graficos ressaltando a duracdo media de planos em
segundos, de acordo com um estudo ja desenvolvidos por David Bordwell, chamado de Average
Shot Lenght (ASL).

Na analise interpretativa os filmes serdo comparados a partir das bases tedricas da
pesquisa, apresentadas no capitulo anterior. Neste momento do texto havera a inser¢do de

frames com intuito de auxiliar a compreensdo do leitor sobre o desenvolvimento analitico.

2.3.1 Critérios imagéticos e sonoros

No que diz respeito aos critérios visuais e sonoros das analises, serdo utilizados os
modelos trabalhos por Jullier e Marie (2009). Os autores definem que a analise filmica pode ser
realizada em trés niveis: do plano, da sequéncia e do filme. Para este trabalho, por se apropriar
de cenas para analise, sera utilizado o modelo de analise por sequéncia. Apesar de deixarem
claro que ndo existe uma defini¢do precisa para “sequéncia”, 0s autores definem um modelo

que corresponde ao que chamam de “sequéncia” em sua obra:

Em termos simples, o nivel e observacdo que nos interessa aqui é aquele de um
conjunto de planos que apresenta uma quantidade espacial, temporal, espago
temporal, narrativo (a unidade da agdo) ou apenas técnico (planos que se seguem,
filmados com algumas regras comuns). O ndmero de planos nao € um bom critério,
especialmente pela existéncia de planos-sequéncia [...]. Entretanto, os planos-
sequéncia continuam raros, pois uma das armas narrativas mais essencialmente
cinematograficas, de mais de um século para ca, consiste em justapor diferentes
planos de maneira a produzir sentido. Desde entdo, é possivel comparar diferentes
pontos de vista de um mesmo objeto, ou ir e vir sem cessar entre perseguidor e
perseguido ou entre vitimas e o socorro. E também no nivel da sequéncia que é mais
facil perceber as lutas (fraternais) que se opdem a faixa-imagem e a faixa-som para o
controle da narracdo. A sequéncia, enfim, deixa o espectador atento a uma boa
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distdncia para captar o “discurso oculto” e outros efeitos de sentido figurado.
(JULLIER & MARIE, 2009, p. 42)

N&o serdo analisados, nessa pesquisa, 0s sentidos figurados das cenas. As analises se
aterdo aos proprios elementos sonoros e imageticos, tentando desvendar, por meio de sua
interacdo, o processo de producgédo de sentido e 0 que isso acarreta na forma de construir (na
producdo) e perceber (na recep¢édo) a cena.

Serdo utilizados os classicos termos de elementos do cinema pra se referir a construcao
da cena, sobretudo nas analises e decupagens, como: planos, movimentos de camera,
enquadramentos, iluminag&o, cores, ruidos, musicas, palavras (voz). Essas nomenclaturas ja
convencionadas entre os estudantes, pesquisadores e realizadores da area do cinema também
sdo utilizadas pelos autores e podem ser verificadas na obra “Lendo as Imagens do Cinema”
(2009).

A pesquisa tera dois momentos de analise: primeiramente a analise descritiva e ap0s, a
analise interpretativa. Durante a analise descritiva serdo utilizados os seguintes instrumentos

enguanto termos teoricos:

a) Instrumentos descritivos, destinados a atenuar a dificuldade, (...), de apreensdo
e memorizacdo do filme. Num filme tudo € potencialmente descritivel, e em
consequéncia esses instrumentos variam muito. Tendo em conta o predominio do
filme narrativo, muitos desses instrumentos pretendem descrever as maiores (ou
menores) unidades narrativas; mas costuma ser interessante descrever determinadas
caracteristicas da imagem, ou da banda sonora;

b) Instrumentos citacionais, que desempenham um pouco a mesma funcéo que os
anteriores (= realizar um estado interminével entre o filme projetado e o seu exame
analitico minucioso), mas conservando-se mais proximos da “letra” do filme;

c) Por fim, instrumentos documentais, que se distinguem dos precedentes por nao
descrever ou citar o prdprio filme, mas juntar ao seu tema informacdes provenientes
de fontes exteriores a ele. (AUMONT & MARIE, 2011, p. 45 e 46)

Estes instrumentos serdo utilizados para analisar o que Ismail Xavier (2008) chamou
anteriormente de especifico e ndo especifico dentro da narrativa filmica. Assim, ainda pensando
sob a perspectiva do discurso cinematografico enquanto forma de constituicdo da narrativa

filmica, a analise interpretativa perpassara os seguintes pontos abordados por Vernet:

A narrativa filmica é um enunciado que se apresenta como discurso, pois implica, ao
mesmo tempo um enunciador (ou pelo menos um foco de enunciagdo) e um leitor-
espectador. Seus elementos estdo, portanto, organizados e colocados em ordem de
acordo com muitas exigéncias:

. Em primeiro lugar, a simples legibilidade do filme exige que uma “gramatica”
(trata-se ai de uma metafora, pois ela nada tem a ver com a gramatica da lingua (...))
seja mais ou menos respeitada, a fim de que o espectador possa compreender,
simultaneamente, a ordem da narrativa e a ordem da histéria. Essa organizacao deve
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estabelecer o primeiro nivel de leitura do filme, sua denotagdo, isto &, permitir o
reconhecimento dos objetos e das a¢cBes mostradas na imagem;

. Em seguida, deve ser estabelecida uma coeréncia interna do conjunto da
narrativa, ela mesma funcéo dos fatores muito diversos como o estilo adotado pelo
diretor, as leis do género no qual a narrativa vem inserir-se, a época histérica na qual
ela é produzida;

()

. Finalmente, a ordem da narrativa e seu ritmo sdo estabelecidos em funcéo de
um encaminhamento de leitura que €, assim, imposto ao espectador. E, portanto,
concebido também em vista de efeitos narrativos (suspense, surpresa, apaziguamento
temporario). Isso diz respeito tanto a organizacao das partes do filme (encadeamento
de sequencias, relacéo entre a trilha sonora e a trilha de imagem) quanto a direcéo,
entendida como organizagdo metodoldgica dentro do quadro. (VERNET, 2012, p. 107
e 108)

Para analisar a narrativa filmica dentro destes critérios abordados acima, a pesquisa
analisard a dramaturgia de cada uma das sequéncias, isto é, seu roteiro, apresentacdo e
caracteriza(;éo de personagens, COmMo a cena se desenvolve, entre outros elementos. 1sso se torna
relevante para pensar de que forma o filme em formato digital pode contribuir para a narrativa
da histéria, uma vez que alguns tedricos ja evidenciam que o formato ja modificou a
dramaturgia, j& na concepcao do roteiro. Luciana Rodrigues Silva (2012) possui uma pesquisa
sobre o cinema digital que aborda um pouco sobre o assunto.

As formas mais classicas de roteiro para cinema ja apresentam vantagens sem
precedentes proporcionadas com as novas tecnologias, como a maior liberdade para
criar histérias, sem o dramaturgo ter que se limitar a priori pelas possibilidades de
producdo, como locaces, atores e personagens, dadas as vantagens e facilidades dos
efeitos, principalmente de p6s producdo. O roteirista, nesse caso, pode contar com a
ajuda de outros membros da equipe, além do diretor, o fotdgrafo e o editor podem

auxiliar com informac@es precisas, apresentando possibilidades criativas desde o
inicio (SILVA, 2012, p. 133).

A autora utiliza o exemplo do filme Avatar (2009), em que o roteiro ja fora alterado
pensando no suporte digital e como seria a constru¢do dos personagens, uma vez que o diretor,
James Cameron, ja pensava nas possibilidades de criacdo atraves de ambientes virtuais porque
queria fugir da manipulacéo fisica de atores e utilizar artificios como maquiagem e préteses,
entre outro, durante a filmagem. Por isso analisar a dramaturgia dos filmes sera importante
durante as analises, para que, a partir da comparacao, essa contribui¢do possa ser visualizada
de forma mais clara.

Para analisar os aspectos especificos de cada filme que dizem respeito ao estilo de cada
um de seus diretores, a pesquisa levara em consideracdo a tradicdo da analise estilistica.

A tradicdo da andlise estilistica, a observacdo dos tragos percebidos nos detalhes das

obras, é um procedimento critico secular que, no cinema, se consolida nos anos 50 e
atravessa todo o periodo do “sistematismo” estruturalista, quando recebe muitas
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criticas, para voltar como traco essencial da critica francesa na fase pds-
desconstrugdo. Quando faz a distingdo entre o ndo especifico (fabula e trama) e o
especifico (estilo), Bordwell esta montando as bases dos estudos académicos do
cinema narrativo que comp8em uma Poética Histdrica cujos principios polemizam,
no geral, com a tradicdo francesa, mas tem seus pontos de convergéncia com ela em
seus procedimentos da analise estilistica. [...] O que ha de convergente nestas
variacbes é a menor atencdo a narratologia como terreno de discussdo; uma
concentracdo na imagem-som como presenca, fora de concatena¢Bes cronolégicas,
actanciais. A narracédo ¢ ai aferida de modo obliquo, como uma espécie de fundo la
presente para destacar a forma, o estilo, o detalhe de construgdo imagética e sonora
que tudo condensa, destacando as virtudes expressivas do dispositivo. (XAVIER,
2008, p. 193)

Entretanto, como dito acima, a andlise estilistica serd levada em consideracdo, mas nao
sera adotada como método de analise, uma vez que a pesquisa nao visa analisar especificamente
a poética de cada um dos diretores, ja que isso impediria a percepcdo sobre quais elementos
foram satisfatérios e quais poderiam ser mais bem articulados dentro de cada uma das

adaptacGes, conforme o proprio autor destaca:

Dentro de tal perspectiva, a discussdo sobre os critérios de decupagem / montagem
tende a se concentrar no problema do ritmo. As questfes relacionadas com a
construcdo de um espaco coerente perdem relevancia e as reflexes dos teéricos se
dirigem para o elogio as virtudes plésticas de cada relacdo cAmera-objeto particular.
(XAVIER, 2008, p. 104)

Dessa forma, na pesquisa, haverd o momento da anélise descritiva de cada uma das
sequéncias (Violet ficando violeta, Mike Teavee na sala de TV e o Elevador de Vidro — Para
cima e para fora) e cangbes dos Oompa Loompas, levando em consideracdo as construcdes
imagéticas e sonoras dentro do que Xavier (2008) chamou de especifico e ndo especifico do
filme. Apos a andlise interpretativa verificara a funcionalidade de tais elementos no que diz

respeito a gramatica, a coeréncia, entre outros critérios citados acima.
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do violeta

a) Descricédo da cena no livro

— Esse chiclete — continuou o Sr. Wonka — é minha Ultima invencdo, a maior e
mais sensacional de todas! E um chiclete-refeicio! E...E...E... aquele pequeno pedaco
de chiclete ali vale por um super jantar!

— Que bobagem é essa? — disse um dos pais.

— Prezado senhor! — exclamou o Sr. Wonka — quando eu comegar a vender esse
chiclete nas lojas, vai ser uma revolugdo! Vai ser o fim de todas as cozinhas e
cozinheiras! N&o serd mais preciso fazer compras!

Adeus as compras de carnes e verduras! Adeus as facas e garfos! Adeus aos pratos!
Adeus a lavagem de loucas, ao lixo e a sujeira! S6 um pedacinho do chiclete magico
Wonka dara tudo o que precisamos para o café da manhd, almoco e jantar! Esse
pedacinho que acaba de sair da maquina é sopa de tomate, rosbife e torta de morango,
mas cada um pode escolher seu cardapio.

— O que vocé quer dizer com “é sopa de tomate, rosbife e torta de morango”? —
perguntou Violeta Chataclete.

— Se vocé comecar a masca-lo — disse o Sr. Wonka —, é exatamente o0 que vai
comer. E fantéstico!

Vocé sente a comida descer pela garganta e chegar na barriga! Sente perfeitamente o
gosto! E fica satisfeito!

Abastecido! E maravilhoso!

— Absolutamente impossivel! — disse Veroca Sal.

—Sendo chiclete—exclamou Violeta Chataclete —, sendo um pedaco de borracha
que dé para mascar, entdo é comigo! Ela tirou depressa da boca seu chiclete do recorde
mundial e grudou atras da orelha. —

Vamos |4, Sr. Wonka — ela disse —, me passe esse seu chiclete magico, vou ver se
funciona mesmo.

— Violeta — disse a Sra. Chataclete —, deixe de bobagem, Violeta.

— Eu quero esse chiclete — disse Violeta, obstinada. — Que bobagem ha nisso?

— Acho melhor ndo mexer com ele por enquanto — disse o Sr. Wonka. — Veja bem,
eu ainda nao sei se esta perfeito. Ainda tem umas coisinhas para acertar...

— Ora, deixe de onda! — disse Violeta e, antes que o Sr. Wonka pudesse impedi-Ia,
esticou a méo, pegou o chiclete de dentro da gaveta e o enfiou na boca. Na mesma
hora, suas mandibulas grandes e bem treinadas comegaram a mascar.

— Nao faga isso! — disse o Sr. Wonka.

— Fantastico — exclamou Violeta. — E sopa de tomate! Quente, cremosa, deliciosa!
Estou sentindo a sopinha descendo pela garganta!

— Pare! — disse o Sr. Wonka —, o chiclete ainda ndo deu totalmente certo!

—~Claro que deu certo!—disse Violeta.—Esta funcionando perfeitamente! Oh, que
delicia de sopa!

— Ouca o que estou dizendo — disse o Sr. Wonka. — Jogue isso fora!

— Esta mudando! — exclamou Violeta, mascando e dando um sorrisinho. — O
segundo prato esta chegando! E rosbife! Esta macio e suculento! Nossa, que sabor! A
batata assada estd maravilhosa, também! Esta com a casquinha Crocante cheinha de
manteiga!

— Mas, que interessante, Violeta — disse a Sra. Chataclete —, como vocé é sabida!

— Continue mascando, garota, continue! — animava o Sr. Chataclete. — Hoje é um
dia especial para os Chataclete! Nossa filhota é a primeira pessoa no mundo a comer
uma refeicdo de chiclete!

Todo mundo estava de olho em Violeta Chataclete, que mastigava aquele chiclete
extraordinario.
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Charlie Bucket, o pequeno Charlie, completamente enfeiticado, observava aqueles
Iabios elasticos que abriam e fechavam, e 0 Vovd José, logo atras dele, de boca aberta,
encarava a menina. O Sr. Wonka torcia as maos, dizendo: — Nao, ndo e ndo! Ainda
ndo esta pronto para ser comido! N&o esta acabado! Pare com isso!

— Torta de amoras e creme de leite! — gritou Violeta. — Ja senti o0 gostinho. Perfeito!
Que maravilha! Como se eu estivesse mesmo engolindo! Mastigando e engolindo a
melhor torta de amoras do mundo!

— Minha nossa! — gritou a Sra. Chataclete, de repente. — Violeta, o que esta
acontecendo com seu nariz?

— Ora, mam@e, fique quieta, me deixe acabar! — respondeu Violeta.

— Seu nariz esta ficando vermelho! Roxo! Da cor de uma amoral

— Sua méde tem razéo! — urrou o Sr. Chataclete. — O seu nariz esta roxo! Inteirinho!
— O qué? — perguntou Violeta, ainda mastigando.

— Suas bochechas! Também estéo roxas! — guinchou a Sra. Chataclete. — E o seu
queixo!

Seu rosto inteiro esta roxo!

— Cuspa esse chiclete imediatamente — ordenou o Sr. Chataclete.

— Deus que me ajude! — berrou a Sra. Chataclete. — A menina esta ficando roxa!
Até o cabelo esta mudando de cor! Violeta, vocé esta ficando violeta, Violeta! O que
esta acontecendo com vocé?

— Eu avisei que o chiclete ainda ndo tinha dado totalmente certo — suspirou o Sr.
Wonka, sacudindo a cabeca tristemente.

— Claro que ndo tinhal — gemeu a Sra. Chataclete. — Veja a menina, agora!

Todos estavam com os olhos pregados em Violeta. Que visdo estranha! Rosto, maos,
pernas e pescoco, na verdade a pele do corpo todo, e até o cabelo encaracolado, estava
tudo roxo-avermelhado, cor de amoras amassadas!

—Sempre dé errado quando chegamos na sobremesa! —suspirou o Sr. Wonka. — E
a torta de amoras que produz esse efeito. Mas um dia eu ainda acerto, vocés véo ver!
— Violeta! — gritou a Sra. Chataclete —, vocé esta inchando!

— Estou enjoada! — disse Violeta.

— Esta inchando cada vez mais! — repetiu a Sra. Chataclete.

— Estou me sentindo esquisital — gaguejou Violeta.

— N&o me espanta nem um pouco! — exclamou o Sr. Chataclete.

— Nossa! — gritou a Sra. Chataclete. — Vocé esta se inflando como um bal&o!

— Como uma amora! — corrigiu o Sr. Wonka.

— Chame um médico! — exigiu o Sr. Chataclete.

— Fure-a com um alfinete! — sugeriu um dos outros pais.

— Salvem minha filha! — implorou a Sra. Chataclete, torcendo as méaos.

Mas ndo havia mais jeito. O corpo de Violeta ia inchando e mudando de forma t&o
depressa, que em um minuto tinha se transformado num daqueles baldes redondos —
como uma amora, mesmo. De Violeta Chataclete s6 tinha sobrado um parzinho de
pernas e de bracos espetados naquela frutona e, no topo, uma cabecinha
desproporcional.

— E sempre a mesma coisa! — suspirou o Sr. Wonka. — Ja testei vinte vezes na Sala
de Testes, em vinte umpa-lumpas, e todos acabaram ficando como uma amora. E
demais. N&o d& para entender!

—Mas eu ndo quero uma filha amoral—gritou a Sra. Chataclete.—Faca-a voltar ao
natural agora mesmo!

—O Sr. Wonka estalou os dedos e dez umpa-lumpas apareceram imediatamente ao
seu lado.

—Ponham a Srta. Chataclete no barco—ordenou—e levem-na a Sala dos Sucos,
imediatamente!

— A Sala dos Sucos? — gritou a Sra. Chataclete. — O que véo fazer com ela?

— Espremé-la — respondeu o Sr. Wonka. — Temos que espremer ja o suco dela.
Depois vamos ver 0 que acontece. Mas ndo se preocupe, Sra. Chataclete. Vamos
conserta-la de qualquer jeito. Sinto muito. Realmente estou desolado...

— Os dez umpa-lumpas foram rolando a enorme amora pelo chdo da Sala das
Invengdes em dire¢do a porta que ia dar no rio de chocolate, onde o barco os esperava.
O Sr. e a Sra. Chataclete sairam correndo atras deles. Os outros, inclusive Charlie
Bucket e 0 Vov0 José, ficaram absolutamente imdveis, vendo-os passar.
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— Escute — sussurrou Charlie. — Escute, vovd! Os umpa-lumpas do barco
comecgaram a cantar.

O som das vozes — eram cem vozes cantando ao mesmo tempo — chegava
nitidamente a sala... (DAHL, 2000, p. 73-76)

b) Violet na fabrica de 1971

Plano conjunto de Wonka explicando as criangas sobre o chiclete com sabor de refei¢des.
Nao ha trilha sonora de fundo, apenas ruidos de maquinas em funcionamento. Violet pega o
chiclete da mao de Wonka e coloca na boca — ele a alerta sobre isso. Plano médio em Violet,
enquanto personagens perguntam a ela o que esta acontecendo com seu rosto. Ela fala sobre os
gostos que esta sentindo. Uma luz azul comeca a ser acesa sobre sua cabeca, dando a impressao
que seu rosto estd se tornando azul. A ilumina¢do amarela (do ambiente) sobre a personagem
desaparece gradativamente, apenas a luz azul a ilumina. Ha cortes de imagem entre Violet e os
demais personagens, em planos diferentes. Ela aparece de costas em um plano conjunto, em
que a luz azul paira apenas sobre a garota, enquanto ela fala que chegou ao prato de torta de
amora — os demais personagens continuam em sua tonalidade amarelada. Outro corte, o plano
seguinte se volta para Willy Wonka conversando com o pai da garota. O pai de Violet diz a
Wonka que ele ¢ louco, que retruca afirmando que avisou sobre o problema. Em um novo corte
em plano conjunto, vé-se a garota, agora inchada (suas roupas estdo com uma espécie de
enchimento interno). Novo corte para um plano médio - a garota estd agora mais inchada, ainda
sob a luz azul. Outro corte para Willy Wonka e mais um corte para Violet, um pouco mais
inchada, em plano médio. Ela est4 inchada e quando o pai chega atras da personagem seu cinto
arrebenta, dando a impressao de que ela estd ainda mais inchada. Os personagens dizem que
ela esta inchada como um baldao, Wonka diz que ¢ uma amora. O pai pede para que fagam
alguma coisa. Willy Wonka retira uma flauta do palet6 e chama os Oompa Loompas. Nesse
momento inicia-se uma trilha sonora ao fundo. Ele diz ao pai que ndo se trata de ar dentro da
garota, mas de calda. H4 mais um corte para Violet, com enchimento em todo seu figurino, em
uma espécie de baldo cheio de ar. A trilha sonora é continuada ao fundo até que os Oompa
Loompas comecam a cantar e dangar ao redor de Violet e a levam para fora da cena, rolando
sua veste cheia de ar, de lado no chao. A face de Violet sofre uma alteracdo de tonalidade, pois
a iluminacao sobre ela volta a tonalidade amarelada e seu rosto € maos recebem maquiagem /
tinta na cor violeta. A diferenga de tamanho entre os Oompa Loompas e Violet ¢ quase
imperceptivel, pois ela ndo sofreu alteragdo de tamanho durante a cena. Os Oompa Loompas
levam o pai da personagem para a sala de sucos, onde Violet sera espremida. Willy Wonka leva

os demais personagens para outra sala. Nao ha efeitos sonoros durante a transformacao de
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Violet. A musica e os efeitos sonoros na cena ndo coexistem, quando um comega o outro é

finalizado.

c) Violet na fabrica de 2005

Violet diz que é seu tipo de chiclete, retira outro de sua boca, coloca atras da orelha e coloca
o chiclete de Wonka na boca e masca. Neste momento ha o som dos dentes de Violet mascando
o chiclete entre suas falas. Plano médio em Violet, enquanto ela conta sobre os sabores do
chiclete. Verifica-se, nesse momento, uma iluminacéo clara, com bastante contraste. H4 um
corte para um plano conjunto, com os demais personagens. Corte para Willy Wonka. Novo
plano médio em Violet falando sobre a torta de amora. Outro plano médio em Veruca, seu pai
e Willy Wonka. Plano médio em Violet. O nariz da personagem vai ficando violeta,
gradativamente — neste momento uma trilha sonora de suspense € iniciada ao fundo —, e a cor
vai tomando todo seu rosto, o cabelo, as méos, tudo em um mesmo plano. H& outro corte para
plano conjunto, com os demais personagens se distanciando de Violet. Wonka diz que hd um
problema com seu experimento sempre que se chega a torta de amora. Nesse momento a trilha
sonora é aumentada de volume e possui um carater de maior suspense ainda. Ha a presenca de
efeitos sonoros que se assemelham a um baldo enchendo e liquidos fervendo e estourando
bolhas — estes sons coexistem com a trilha sonora. Em novo corte, um plano americano de
Violet, ainda se tornando azul. Ela, entdo, comeca a inchar e a crescer em decorréncia deste,
ainda em plano americano. Seu rosto e corpo vdo inchando como um baldo. A iluminacao
ambiente continua clara - ndo ha diferenga de iluminacédo entre ela e outros personagens. Em
novo plano americano e conjunto (com os outros personagens), ela incha até ficar totalmente
redonda e preencher todo o espaco do plano geral do ambiente. Plano conjunto de Wonka
explicando a mae de Violet que isso ja aconteceu antes. A trilha sonora € interrompida quando
ele comeca a falar. Em 01’07’19 barulhos das maquinas comegam a formar uma musica,
enquanto sdo mostrados planos detalhes de onde os sons estdo saindo. Os Oompa Loompas
aparecem e fazem sua performance cantando uma musica sobre Violet e seu vicio de chiclete,
dancando e pulando sobre a personagem, como se ela fosse um baldo. Os sons das maquinas
ddo origem a cancdo dos Oompa Loompas. Apods a danca, Willy Wonka, em plano conjunto
com a mée de Violet, instrui os Oompa Loompas a levarem Violet para outra sala. Os Oompa
Loompas e a mée de Violet rolam a garota, saindo de cena. Violet estd muito maior que 0s

demais personagens em cena. Willy Wonka chama o grupo para continuarem o passeio.
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d) Comparacgdo — Todas as Violets

Comparando as cenas de Violet ficando violeta nas duas versdes do filme, é possivel
perceber algumas diferencas. Por exemplo, nos momentos em que se busca mostrar Violet
ficando azulada e inchada, Mel Stuart utilizou os cortes e uma iluminacdo linear na cor azul
(aumentando sua frequéncia). Nao era possivel mostrar essas transformac6es acontecendo no
mesmo plano. Ela vai também inchando aos poucos. Em um determinado plano é possivel ver
que o pai da garota vai para tras dela, enquanto os demais personagens compdem a outra parte
do plano, e solta seu cinto, para que desse a impressao de que ela inchou tanto que chegou a
arrebentar o cinto. No filme de 1971 é possivel notar também que Violet ndo chega a ficar em
tamanho desproporcional, como se diz no livro e é feito na versdo de Tim Burton —no filme ela
estd do mesmo tamanho que os Oompa Loompas, porém mais inchada. Quando ela incha
totalmente, ha também uma variacdo em sua tonalidade azul e ela deixa de receber a iluminagéo
azul e recebe tinta em seu rosto. J& a personagem Violet da versdo de 2005 foi refeita no
computador e vai sendo colorida a partir de uma mancha na ponta do nariz e se disseminando
por todo o corpo da personagem, até que ela também comece a inchar e ficar de um tamanho
gue ocupa grande parte da sala de invengdes. 1sso pode ser comprovado na cena em que Violet
é levada por sua mae e pelos Oompa Loompas, e que seu tamanho aparentava ser, no minimo,
cinco vezes maior que o dos demais personagens.

Outras diferencas entre as versdes, na ambiéncia do som, é que na primeira versao 0s
efeitos sonoros e trilha ndo séo reproduzidos simultaneamente; ja na versao de 2005 os sons
coexistem. A transformacao de Violet no filme de 1971, é mostrada apenas através de imagens,
enquanto no filme posterior os efeitos sonoros auxiliam na construcdo dessa transformagéo,

sobretudo tentando ilustrar que ela estava se inchando e enchendo de liquido.

e) Quadro de diferencas e semelhancas entre as cenas

Cena: Violet ficando violeta

Fabrica de 1971 Fabrica de 2005
Diferencas - Violet € acompanhada por | - Violet € acompanhada por
seu pai. sua mée.

-Violet inchada continua do | - Violet fica do tamanho da
mesmo tamanho, similar ao | sala.




dos outros personagens
criangas.

- H& a utilizacdo de cortes
durante a transformacao de
Violet. Ela fica violeta a
partir de uma luz azul que é
acesa sobre sua cabecga e
aparece inchada um pouco
mais em cada plano
cortado. Ha a utilizacdo
também  de = “truques
teatrais” como quando os
personagens ocupam
metade do plano enquanto
Violet parece inchada e est4
com um cinto. O pai da
personagem chega por tras
dela e solta o cinto, para
parecer que ela inchou
ainda mais, a ponto de
estourar o cinto.

- A danca e o canto dos
Oompa Loompas sdo ao
redor da personagem.

- A cena ndo se apropria de
efeitos sonoros durante a
transformacéo de Violet.

- Trilha e efeitos sonoros
ndo coexistem.

- A transformacéo de Violet
é mostrada de forma linear:
a personagem vai ficando
violeta a partir de uma pinta
na ponta do nariz que cresce
gradativamente. O inchaco
também vai acontecendo
em um mesmo plano -
primeiro é inchada a parte
debaixo da personagem,
depois o0 restante, até ela
ficar bem grande.

- A danca e o canto dos
Oompa Loompas sdo sobre
a personagem inchada. Eles
dancam sobre ela enquanto
rola.

- Elementos sS0Noros
auxiliam na transformacéo
de Violet em uma amora.

- Trilha e efeitos sonoros
coexistem.

Semelhancas

- Violet comeca a ficar violeta apds mastigar um chiclete
que contém uma refeicdo completa.

- Os Oompa Loompas interagem com a personagem apds

inchar.

- Os demais personagens assistem a transformagédo de

Violet.

- Willy Wonka alerta sobre o possivel problema.

- Violet se transforma em uma amora.

- H& a presenca de ruidos oriundos de maquinas.
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- H& a presenca de trilha sonora de suspense ao fundo.

- Captacdo de som direto durante os dialogos — exceto na
cancdo dos Oompa Loompas.

Tabela 3. Violet ficando violeta

Mike Teavee na salade TV

a) Descricéo da cena no livro

Ao ver a barra de chocolate ser transmitida pela TV, Miguel Tevel ficou mais
entusiasmado ainda do que Vové José.

— Mas, Sr. Wonka, da para mandar outras coisas pelo ar, desse mesmo jeito? Cereais
para o café da manhd, por exemplo?

— Ah, minha santa tia! Nao fale dessa comida nojenta na minha frente. Sabe do que
sdo feitos esses cereais? Daquelas raspinhas de madeira que se formam quando a gente
aponta lapis.

— Mas, se a gente quisesse, daria para mandar pela TV, como o chocolate? —
perguntou Miguel

Tevel.

— Claro que daria!

— E gente? D& para mandar uma pessoa viva de um lugar para o outro, do mesmo
jeito?

— Uma pessoa? Ficou maluco? — exclamou o Sr. Wonka.

— Mas daria para fazer isso?

— Nossa, menino! Nem sei... Pode ser... E... acho que sim... é claro que sim. Mas eu
ndo arriscaria.

Poderia ser desastroso...

Mas Miguel Tevel ja tinha saido correndo. Assim que ouviu o Sr. Wonka dizer “acho
que sim”, virou-se e saiu correndo em dire¢do a camera;

— Olhem s6 para mim! Vou ser a primeira pessoa a ser “transmitida” pela TV!

— Nao, ndo, ndo! — gritou o Sr. Wonka.

— Miguel! Pare! VVolte! Vocé vai virar picadinho! — gritou a Sra. Tevel.

—Mas ndo dava mais para segurar 0 Miguel Tevel. O maluco correu direto para a
alavanca da cdmera, abrindo caminho entre os umpa-lumpas, aos empurrges.

—Até logo mais, minha gentel—ele gritou. E, empurrando a alavanca para baixo,
mergulhou na luz brilhante das lentes poderosas.

— Um raio ofuscante iluminou a sala. Depois, siléncio.

A Sra. Tevel avancou correndo... mas parou no meio da sala, olhando, estatelada, para
o lugar onde o filho tinha estado... escancarou a boca enorme e vermelha e gritou:

— Ele sumiu! Ele sumiu!

— Puxa vida, ele sumiu mesmo — exclamou o Sr. Tevel.

O Sr. Wonka colocou a m&o no ombro da Sra. Tevel. — Vamos esperar pelo melhor
— disse ele. —

Vamos rezar para 0 menino sair inteiro do outro lado da coisa.

— Miguel! — gritou a Sra. Tevel, levando as maos a cabe¢a. — Onde esta vocé?

— Posso lhe dizer onde ele estd — prontificou-se o Sr. Wonka. — Voando por cima
das nossas cabecas, dividido em milhdes de pedacinhos!

— Néo fale assim! — choramingou a Sra. Tevel.

— Precisamos assistir a televisdo. Ele pode aparecer a qualquer momento — animou
0 Sr.Wonka.

O Sr. e a Sra. Tevel, 0 Vovo José e Charlie reuniram-se na frente da TV, ansiosos. Na
tela ndo havia nada.
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— Esta demorando muito para voltar — disse o Sr. Tevel, enxugando o suor da testa.
— A, ai, ai, tomara que ndo fique faltando nenhuma parte dele — disse o Sr. Wonka.
— O que esta querendo dizer? — perguntou o Sr. Tevel, zangado.

— Néo quero alarméa-los, mas pode acontecer que s6 a metade dos pedacinhos seja
transmitida ao televisor. Aconteceu na semana passada. N&o sei por que, mas sO a
metade de um tablete apareceu no video.

A Sra. Tevel soltou um grito de horror:

— Entédo pode ser que sé meio Miguel volte para n6s?

— Esperemos que seja, pelo menos, a metade de cima — disse o Sr. Tevel.

— Parem! Olhem a tela! Alguma coisa esta acontecendo! — exclamou o Sr. Wonka.
A tela comegou a piscar. Apareceram algumas ondas.

O Sr. Wonka ajustou um dos botdes e as ondas sumiram. Devagar, muito devagar, a
tela foi ficando cada vez mais brilhante.

— Estéa chegando! — urrou o Sr. Wonka. — E ele mesmo!

— Esté inteiro? — perguntou a Sra. Tevel.

— Nao tenho certeza. Ainda é cedo para dizer — respondeu o Sr. Wonka.

Meio embacado, no comego, mas tornando-se cada vez mais nitido, Miguel Tevel
apareceu na tela. Estava de pé, acenando para o publico, e com um sorriso que ia de
uma orelha a outra.

— Mas ele virou ando! — exclamou o Sr. Tevel.

— Miguel! — gritou a Sra. Tevel — vocé esta bem? Inteirinho?

— Ele ndo vai crescer? — perguntou o Sr. Tevel.

— Fale comigo, Miguel. Diga alguma coisa! Diga que esta bem! — pediu a Sra. Tevel.
Da tela saiu uma voz fininha, baixinha como um chiado de rato. — Oi mée, oi pai!
Olhem s6! A primeira pessoa transmitida pela televisao!

— Agarrem-no! — ordenou o Sr. Wonka. — Depressal

A Sra. Tevel estendeu a mao e puxou para fora da tela a figurinha de Miguel Tevel.
— Viva — gritou o Sr. Wonka. — Esté inteiro! Ndo aconteceu nada!

— O senhor chama isso de inteiro? — zangou-se a Sra. Tevel, olhando o garoto do
tamanho de um dedo que corria pela palma da sua méo, brandindo seus revdlveres.
Né&o tinha mais do que

2,5 cm de altura.

— Ele encolheu! — disse o Sr. Tevel.

— Claro que encolheu — respondeu o Sr. Wonka. — O que o senhor esperava?

— Mas é horrivel! — chorava a Sra. Tevel. — O que vamos fazer agora?

— Ele ndo pode voltar a escola. Vai ser esmagado! — solugou o Sr. Tevel.

— N4&o vai conseguir fazer nada! — gritou a Sra. Tevel.

— Ah, posso sim! — disse a vozinha esganicada do Miguel. — Ainda posso assistir
a televisdo!

— Nunca mais! — berrou o Sr. Tevel. — Vou jogar o televisor pela janela assim que
chegar em casa. Chega de televiséo!

Ao escutar isso, Miguel Tevel comecou a ter um ataque de birra. Pulava na palma da
méo da mae, gritando e se esgoelando, tentando morder os dedos dela. — Eu quero
assistir TV! — guinchava ele. — Quero assistir TV! Eu quero! eu quero!

— Espere. Deixe esse pirralho comigo! — disse o Sr. Tevel. Pegou o garoto, enfiou-
0 no bolso do palet6 e colocou o lengo por cima. Do bolso saiam gritos e guinchos, e
ele se mexia furiosamente enquanto o prisioneiro tentava fugir.

— Ah, Sr. Wonka — implorou a Sra. Tevel —, o que vamos fazer para ele crescer?
O Sr. Wonka passou a méo pela barba, olhando pensativamente para o teto: — Na
verdade, acho que néo vai ser facil. Mas meninos pequenos sdéo muito maleaveis e
elasticos. Tém uma capacidade enorme de esticar. Podemos colocéd-lo na maquina
especial de testar a elasticidade do chiclete. Talvez ele volte ao tamanho normal.

— Obrigada, obrigada! — exclamou a Sra. Tevel.

— De nada, de nada, minha senhora.

— Quanto o senhor acha que ele vai esticar? — perguntou o Sr. Tevel.

— Talvez alguns quildmetros. Quem sabe? Mas vai ficar muito magrinho. Todo
mundo fica magrinho quando estica — respondeu o Sr. Wonka.

— Como chiclete? — perguntou o Sr. Tevel.

— Exatamente.

— Quanto ele vai pesar? — perguntou a Sra. Tevel, ansiosa.
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— Naéo tenho a menor ideia. Mas na verdade ndo importa, porque vai ser facil
engorda-lo de novo. E s6 ele tomar uma dose tripla do meu Chocolate Super
vitaminado. O Chocolate Supervitaminado contém muita vitamina A e B. E também
vitamina C, vitamina D, vitamina E, vitamina

F, vitamina G, vitamina I, vitamina J, vitamina K, vitamina L, vitamina M, vitamina
N, vitamina

O, vitamina P, vitamina Q, vitamina R, vitamina T, vitamina U, vitamina V, vitamina
W, vitamina

X, vitamina Y, e, acredite ou ndo, vitamina Z. S6 ndo tem vitamina S, que da enjoo, e
vitamina H, que faz crescer chifres na testa, como um touro. Mas tem uma quantidade
bem pequena da vitamina mais rara e mais magica de todas, a vitamina Wonka.

— E o que essa vitamina vai fazer com ele? — perguntou o Sr. Tevel, muito aflito.
— Vai fazer os dedos dos pés ficarem do tamanho dos dedos das maos...

— Ah, ndo! — choramingou a Sra. Tevel.

— Nao seja boba. Isso é étimo. Ele vai poder tocar piano com os pés — esclareceu o
Sr.

Wonka.

— Mas, Sr. Wonka...

— Chega de discussdo, por favor — irritou-se o Sr. Wonka. Afastou-se e estalou 0s
dedos trés vezes no ar. Imediatamente um umpa-lumpa perfilou-se ao seu lado. —
Siga estas instrucdes

— disse o Sr. Wonka, entregando ao umpa-lumpa um pedaco de papel. — O menino
esta no bolso do pai. Podem ir! Até logo, Sr. Tevel! Até logo, Sra. Tevel! E ndo fiquem
tdo preocupados! Tudo vai acabar bem, tudo...

Na extremidade da sala os umpa-lumpas a volta da camera gigante ja batiam seus
pequenos tambores e comegavam a dancar ao ritmo da musica.

— J& vao comecar de novo. Acho que ndo vamos conseguir fazé-los parar de cantar
— disse o Sr. Wonka.

Charlie pegou a mao do Vovd José e os dois ficaram ao lado do Sr. Wonka, no meio
da sala comprida e brilhante, escutando os umpa-lumpas. E eles cantaram. (DAHL,
2000, p 96-99)

b) Mike no filme de 1971

Mike pergunta a Wonka se é possivel transmitir pessoas através de sua invencao, que afirma
positivamente. Mike corre até os equipamentos dizendo que serd a primeira pessoa a ser
teletransportada no mundo — ha o som dos passos de Mike correndo. Plano médio em Willy
Wonka alertando o garoto. H4 um corte para Mike dizendo “luz, camera, agao”. Novo corte
para Oompa Loompas e depois para mde de Mike. Outro corte para Mike sobre o0s
equipamentos. Uma luz azul acende. Corte. Mesmo enquadramento, porém sem Mike. Um
efeito sonoro é iniciado ao fundo, simulando o som do processamento de computadores. A luz
azul se apaga. Novo corte para todos os pais, Willy Wonka e Charlie. H& a insercdo de
microparticulas coloridas para simular os pedagos de Mike sobrevoando sobre eles. Plano
conjunto em Willy Wonka ligando a televisdo dizendo que Mike devera estar 4. Corte para
mée de Mike tentando encontra-lo. Outro corte para Charlie e seu avd. Novo plano conjunto -
ao fundo algo vai se formando na tela da televisdo. Uma espécie de boneco mexe os bragos
enquanto a voz de Mike ecoa. Mais um plano conjunto em Willy e demais. O boneco continua
balangando os bracos e fala sobre o teletransporte, sua voz ¢ distorcida; possui efeito de eco.
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Outro corte para um plano geral de Mike na televisdo — ele estd em uma espécie de palco, com
fundo preto e se mexe para os lados. Corte em plano conjunto com os demais personagens. O
boneco continua falando e mexendo os bracos na tela da TV. Corte para a méde de Mike. Outro
corte para Mike em plano geral. Ele sai da tela da TV como se estivesse descendo escadas,
mostrando que ndo ha de fato uma tela ou vidro protetor da TV. Em seguida, ha cortes
alternados entre o personagem e a mée. Novo corte para um plano médio de Mike, que fala com
sua mée como se fosse de dentro da TV para fora. Umatela € colocada na frente do personagem,
com a imagem da mée sendo transmitida. Dessa forma, cria-se a ilusdo de que a mae esta
olhando para o filho enquanto conversam — Mike esté de costas. H& outro corte para um plano
conjunto entre a mae de Mike e os demais personagens. Ela pega o filho na TV — que é na
verdade um boneco que nao possui face. O boneco é todo branco. Novo corte para o plano geral
de Mike: ele parece estar sendo segurado por dedos, do lado da TV. Entretanto, no trecho
anterior ele j& havia saido de perto dela. Por fim, tem-se um plano conjunto com destaque para
a mae de Mike, que coloca o boneco dentro da bolsa. Wonka chama os Oompa Loompas e pede
para que levem a mée de Mika para a sala de puxa-puxa, para estica-lo. A mée desmaia. Dois
Oompa Loompas arrastam a mae desmaiada para fora da cena. Em 01’30’36 inicia-se uma
trilha de suspense, com instrumentos de corda como baixo acustico e violoncelos, e 0s Oompa
Loompas comegam a cantar uma musica sobre Mike. Esta introducéo feita pelos instrumentos
de corda fazem parte da cangédo cantada pelos personagens. Eles dangam e cantam apenas. Os

outros personagens saem da sala.

c) Mike na sala de 2005

Plano geral, Mike pula nos equipamentos dizendo que serd a primeira pessoa a ser
transportada pelo equipamento de Wonka. Uma trilha sonora de suspense, feita também com
instrumentos de cordas, ¢ iniciada ao fundo e se mistura com efeitos sonoros que se assemelham
a raios de energia elétrica. Plano conjunto dos Oompa Loompas trabalhando. Outro plano
conjunto dos demais personagens, com destaque para o pai de Mike. Plano detalhe das luzes.
Volta-se a um plano conjunto em Charlie e seu avo. Plano geral, o equipamento sobe levando
Mike para superficie. Novo plano conjunto dos demais personagens. Outro plano geral em que
Mike continua subindo. Plano detalhe nos pés de Mike, que est4 levitando. Plano médio — o
garoto continua subindo, como se estivesse voando. Plano geral, que mostra a maquina se
fechando como um tubo de ensaio, enquanto o personagem dentro dela, levita. Novo corte para

os demais personagens. Plano conjunto com Mike ao fundo, sendo levitado. Outro plano
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conjunto dos Oompa Loompas observando. Mais um plano conjunto dos demais personagens
também observando o fato. Plano geral em Mike, que est4 levitando. Ele dan¢a como um super-
herdi — o que realga sua sensagao de estar voando — e acena para os personagens de fora. Plano
detalhe para as luzes. Plano conjunto, os personagens veem Mike sumindo na luz. Outro corte
quando a luz chega ao seu maximo e deixa a tela toda branca. Corte em plano médio mostrando
0 equipamento vazio. Em seguida um plano conjunto dos demais personagens assustados. Eles
vao até a televisdo. Plano geral em enquadramento diferente, de dentro da televisao para fora.
A fisionomia dos personagens ¢ alterada pela cor da tela da TV, que os arredonda e os deixa em
tom azulado. De dentro da TV, macacos andam sobre pedras (essa cena ¢ do filme 2001: Uma
Odisseia no Espago). Corte para os personagens (de fora da tela da TV) em plano conjunto.
Plano médio em Willy Wonka explicando sobre a viagem pelo tempo / espaco. Plano conjunto
em Wonka e no pai de Mike. Tem-se entdo, planos médios alternados novamente em Wonka e
no pai de Mike. Plano conjunto de Wonka e Oompa Loompa. Plano geral com Oompa Loompa
trocando de canal - ha o som dos botdes do controle da televisdo. A imagem volta para o
enquadramento de dentro da TV para fora. Desta vez em plano conjunto. Um Oompa Loompa
caracterizado como ancora de jornal € o destaque.

O canal de TV ¢ mudado e a perspectiva volta de fora da TV para dentro dela. Nesse
momento os Oompa Loompas comecam sua can¢do sobre o garoto € a musica comega em
volume baixo e vai aumentando até tomar toda a dimensdo do som. Mike aparece em plano
geral, dentro da TV, ao lado do Oompa Loompa ancora. O garoto aparece em tamanho bem
menor, equivalente ao de uma mao do Oompa Loompa. Os Oompa Loompas interagem com
Mike dentro da TV, jogando-o de um lado para o outro. Os canais vao sendo mudados. Os
Oompa Loompas interagem com Mike através das cangdes, que fazem referéncia sonora a
musica popular, sobretudo ao rock, e visual na forma como se apresentam: imitando Beatles,
Kiss, entre outras bandas de rock classico. H4 também uma referéncia ao filme Psicose (1960),
quando Mike entra na banheira e um Oompa Loompa tenta esfaqued-lo, exatamente como
acontece na cena mais classica do filme, quando Marion ¢ esfaqueada. Por fim, o ancora bate
as folhas em cima do garoto em plano geral, de fora da TV para dentro — a trilha sonora termina
aqui. Plano médio em Willy Wonka dizendo que o garoto escapou ileso. A perspectiva muda
novamente em plano conjunto, de dentro da TV para fora, e o pai de Mike enfia a mao na tela
(que abre uma espécie de buraco para que ela possa entrar — a textura se assemelha a um
holograma). Ele pega o filho e o traz para fora da tela. Em plano conjunto, todos os personagens
interagem. Na mao do pai, Mike grita e esperneia. A cdmera se aproxima de ambos, ressaltando

o tamanho de Mike em relacdo aos demais personagens. Em novos planos conjuntos,
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intercalados, eles conversam. A voz de Mike esta distorcida, assemelhando-se a vozes usadas
em desenhos animados para personagens como esquilos e outros animais pequenos e agitados.
Plano detalhe para a mao do pai de Mike, com o filho entre os dedos. Em planos conjuntos e
médios eles discutem. Mike diz pra Wonka envia-lo novamente para o outro lado, que lhe
responde dizendo que ndo ha outro lado: se trata de televisdo e ndo telefone. Outro plano detalhe
para Mike nas maos de seu pai novamente. Por fim, Willy Wonka, em novo plano conjunto,
sugere que os Oompa Loompas levem Mike e seu pai para outra sala.

Wonka diz para continuarem o passeio. O avod de Charlie diz que ele é o Unico que restou.
Wonka pega em sua méo e lhe parabeniza por ter ganhado o grande prémio. Diz que precisam
ir, pois ha muito o que fazer. Ele vai em dire¢do ao elevador, tromba nele, cai. Levanta-se,
aperta o botdo para a porta se abrir, chama Charlie e o av0. Eles depositam os 6culos em um

recipiente e saem da sala.

d) Comparagdo — As salas de TV

A partir da comparacdo da cena em suas duas versdes € possivel perceber que, na de
1971, os cortes sdo utilizados para se criar ilusdo de continuidade, além de se verificar o uso de
artificios como bonecos para simular Mike em seu tamanho menor; ja na de 2005, as cenas
podem ser vistas continuamente. Neste caso, Mike, em seu tamanho menor, na méo de seu pai,
€ 0 mesmo personagem. Ja na fabrica de 1971, a partir do jogo de cortes e planos, € possivel
notar que 0 boneco sequer possui um rosto e ndo se move como o personagem. Ele mexe os
bracos exageradamente (detalhe que o personagem néo faz durante todas as suas outras cenas)
e aparece apenas um vulto na tela - ndo é possivel ver qualquer semelhanca sua com o proprio
Mike Teavee. Na versao de 2005, por sua vez, Mike ndo s6 aparece em sua Versao pequena na
méo de seu pai (para mostrar seu tamanho em relacdo a méao deste), como também aparece em
plano conjunto com os demais personagens, interagindo com eles. Outro detalhe a ser ressaltado
é quando os pais de Mike o pegam na telada TV —no filme de 1971, ndo ha telana TV, enquanto
no de 2005 se abre um buraco na tela, como um holograma.

Outra diferenca a ser ressaltada é que durante o teletransporte de Mike para a televisdo
na versdo de 1971, aparecem particulas sobre os personagens, simulando o que seriam 0s varios
pedacinhos do personagem sobrevoando pela sala. Ja na versdo de 2005 ha apenas um grande

clardo quando o personagem desaparece da maquina, assim como descrito no livro.



e) Quadro de diferencas e semelhancas entre as cenas

Cena: Mike Teavee na salade TV

Fabrica de 1971

Fabrica de 2005

Diferencas

- Mike é um personagem
que  adora televisdo,
sobretudo filmes de
faroeste.

- E a mie de Mike que o
acompanha pela fabrica.

- E possivel ver as
particulas sobrevoando a
cabeca dos personagens.

- Ha a utilizacdo de efeitos
sonoros para simular o
teletransporte.

- Mike aparece numa tela
preta.

- E possivel perceber que
Mike encolhido é um
boneco quando sua mée o
pega com a ponta dos
dedos.

- A danca e o canto dos
Oompa Loompas sdo ao
redor da personagem

- Mike é um personagem
muito ligado a tecnologia,
sobretudo de games e
computadores.

- E o pai de Mike que o
acompanha pela fabrica.

- As particulas ndo séo
utilizadas como forma de
explicitar o teletransporte.

- Utiliza-se trilha sonora de
ficcdo cientifica ao fundo
da cena.

- Mike aparece dentro de
programas de TV.

- Quando o personagem é
encolhido é possivel ver
que ainda é o ator que o
representa, porém ele esta
em uma escala de tamanho
muito menor. Em um
mesmo plano aparece o0
rosto do pai e sua mao
segurando o personagem.

- A danca e o canto dos
Oompa Loompas sdo
dentro da TV, interagindo
com Mike.

- A cena faz referenciais
sonora e visual ao filme
“2001: Uma Odisseia no
Espaco”.

Semelhancas

- Mike é teletransportado para dentro da televiséo

- A salade TV é toda branca
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- Mike fala sobre ser impossivel realizar o teletransporte,
utilizando argumentos da Fisica.

- Quando o personagem é diminuido sua voz sofre
alteracdo: no primeiro a voz fica ecoada e no segundo com
um efeito bastante utilizado em desenhos animados, se
apropriando de agudos para a voz ficar bastante fina.

- Captacéo de som direto durante os didlogos — exceto na
canc¢do dos Oompa Loompas

Tabela 4. Mike Teavee na sala de TV

A cena do elevador (para cima e para fora)

a) Descricdo da cena no livro

Os olhos azuis e brilhantes do Sr. Wonka se fixaram por um momento no rosto de
Charlie. “Vai acontecer alguma maluquice”, pensou Charlie. Ndo estava com medo
nem nervoso, so estava muito excitado.

Tanto quanto Vovo José. O rosto do velho brilhava de contentamento a observar 0s
movimentos do Sr. Wonka, que tentava alcancar um bot&o no teto do elevador. Charlie
e Vovo José quase torceram o pescoco para ler o que estava escrito: PARA CIMA E
PARA BAIXO. “Para cima e para baixo...”, pensou Charlie.

“Como sera essa sala?”

O Sr. Wonka apertou o botdo. As portas de vidro se fecharam. — Segurem-se! —
gritou ele.

E entdo... VUM! O elevador subiu como um foguete. — lupii! — gritou Vovo José.
Charlie se agarrava as pernas do avé e o Sr. Wonka segurava o cord&o preso no teto.
Foram subindo, subindo, subindo.

Desta vez subiram direto, sem viradas e chachoalh8es; Charlie escutava o barulho do
ar la fora enquanto o elevador subia cada vez mais depressa. — lupiii — gritou Vovo
José outra vez. — lupii! La vamos nos!

—NMais depressal—qritava o Sr. Wonka, batendo nas paredes do elevador com as
méaos.— Mais depressa. Se ndo andar mais depressa ndo vamos conseguir!

— Conseguir 0 qué? — gritou Vovo José. — O que temos que conseguir?

—Ah, esperem e verdo — exclamou o Sr. Wonka, — Ha anos quero apertar esse
botdo, e até hoje ndo o fiz! Que vontade! Tive vontade, sim! Mas eu ndo aguentava a
ideia de furar um buraco no teto da fabrica! Vamos 14, meninos. Para cima e para foral
— O senhor ndo est4 querendo dizer... ndo esta querendo dizer que esse elevador vai...
— gaguejou Vovo José.

— E exatamente isso! — respondeu o Sr. Wonka. — Espere e vera! Para cima e para
fora!

— Mas... mas... mas... é de vidro! — gritou Vov0 José. — Vai se despedacar!

— Deveria — disse 0 Sr. Wonka, cada vez mais alegre — mas € vidro grosso, tudo
bem!

O elevador subia cada vez mais depressa.

De repente CRASH! ouviram um barulhdo & em cima e o Vovd José gritou; —
Socorro! E o fim! Estamos fritos!

Animado, o Sr. Wonka dizia: — Nao estamos, ndo. Conseguimos! Saimos!
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Na verdade o elevador havia atravessado o teto da fabrica e estava subindo para o céu
como um foguete. O sol brilhava através do vidro e em cinco segundos alcangaram
uma altura de trés mil e trezentos metros.

— O elevador enlouqueceu! — gritou VVovd José.

— Nao tenha medo! — disse o Sr. Wonka, com calma, e apertou outro botdo. O
elevador parou e ficou pairando no ar, como um helicoptero, por cima da fabrica e da
cidade, que se estendia la embaixo como um cartdo postal. Olhando pelo chéo de vidro
em que pisavam, Charlie via as casinhas, as ruas e a neve que cobria tudo. Dava um
pouco de medo estar pisando em chéo de vidro, 4 no céu. Parecia que a gente estava
de pé em cima de nada.

— Tudo bem? — perguntou Vovo José. — Como é que essa coisa se segura?

— Forga-agUcar. Um milhdo de forga-actcar! Olhem! — apontou o Sr. Wonka — la
estdo as outras criancas! Estéo voltando para casa!

As outras criancas voltam para casa

Antes de mais nada, temos que descer e dar uma olhada nos nossos amiguinhos —
disse o Sr. Wonka.

Apertou um outro botdo e o elevador desceu. Logo estavam planando bem sobre a
entrada da fabrica.

Olhando para baixo, Charlie via as criancas e 0s pais num pequeno grupo, ainda dentro
da fébrica.

— S0 estou vendo trés. Quem esta faltando? — perguntou ele.

— Deve ser o Miguel Tevel, mas ele vai aparecer logo. Esta vendo os caminhdes? —
perguntou o Sr.

Wonka, mostrando varios caminh@es cobertos, enormes, estacionados em fila.

— Estou vendo, sim. Para que servem?

— Voceé se lembra do que estava escrito nos Cupons Dourados? Cada crianca terd um
suprimento de doces, para a vida inteira. Havera um caminhdo para cada uma, cheio
até o teto — lembrou o Sr. Wonka. —

Ah, ah, 1a vai 0 nosso amigo Augusto Glupe! Estdo vendo? Acabou de entrar no
primeiro caminhdo, com o pai e a mae!

— Tem certeza de que ele estd bem? — perguntou Charlie, atnito. — Mesmo depois
de entrar por aquele cano?

— Ele estd muito bem — afirmou o Sr. Wonka.

— Ele esté diferente — disse 0 Vov6 José, olhando pela janela do elevador. — Era
tdo gorducho.

Agora estd magro como um palito!

— Claro — disse o Sr. Wonka, rindo. — Ele foi espremido no cano, lembra? Olhe la
a Srta. Violeta Chataclete, a grande mascadora de chiclete! Parece que espremeram o
suco dela. Fico muito satisfeito! Ela estd com a cara muito saudavel! Muito melhor
do que antes!

— Mas o rosto dela esta cor-de-rosa! — gritou VVovo José.

— Estd mesmo. Quanto a isso, ndo podemos fazer nada.

— Nossa! — gritou Charlie. — Vejam a coitada da Veroca Sal! E o Sr. Sal e a Sra.
Sal! Cobertos de lixo!

— E 1ad vem o Miguel Tevel! — disse Vové José. — Nossa! O que fizeram com ele?
Estd com mais de trés metros de altura e magro como um arame!

— Ele passou na maquina de esticar chiclete e acho que exageraram um pouco. Ah,
que gente mais sem cuidado!

— Que coisa horrivel para ele! — suspirou Charlie.

—Horrivel nada — disse o Sr. Wonka, ele tem é muita sorte. Todos os times de
basquete do pais véo ficar atras dele. Mas vamos esquecer essas criangas bobas. Tenho
uma coisa muito importante para lhe dizer, meu querido Charlie.

Dizendo isso, 0 Sr. Wonka apertou outro botdo e o elevador voltou a subir para o céu.

A fabrica de chocolate de Charlie

O imenso elevador de vidro estava pairando bem Ia no alto, sobre a cidade. Dentro
dele estavam o Sr.

Wonka, Vovo0 José e o pequeno Charlie.
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— Como eu adoro a minha fabrica de chocolate! — disse o Sr. Wonka, olhando para
baixo. Virou-se para Charlie com expressdo muito séria. — Vocé também a adora,
ndo é, Charlie? — perguntou.

— Claro que sim! Acho que é o lugar mais maravilhoso do mundo!

— Fico feliz em ouvir isso — continuou o Sr. Wonka, mais sério ainda. Continuou a
encarar Charlie.

— E verdade. Sinto-me feliz em saber disso e vou explicar por qué.

O Sr. Wonka tombou a cabeca para o lado e as ruguinhas do seu sorriso apareceram
nos cantos dos olhos. — Veja, meu menino, resolvi dar a vocé esse lugar. Assim que
vocé tiver idade para administra-la, a fabrica sera sua.

Charlie arregalou os olhos. VVovd José abriu a boca mas ndo saiu nenhuma palavra.
—E verdade. Estou lhe dando tudo — disse o Sr. Wonka, agora com um sorriso largo.
—Voce aceita, ndo é?

— Esté dando a ele? — gaguejou Vovd José. — O senhor deve estar brincando!

— N3o estou. E a pura verdade.

— Mas... mas por que iria dar a fabrica ao meu Charlie?

— Escute — replicou o Sr. Wonka —, ja sou um homem velho. Muito mais velho do
que vocés imaginam.

Né&o vou viver para sempre. Néo tenho filhos nem familia. Quem vai tomar conta da
fabrica quando eu ndo conseguir mais fazé-lo? Alguém tem que manté-la, nem que
seja s6 pelos umpa-lumpas. E claro que ha milhares de homens inteligentes que dariam
tudo para ficar com a fabrica, mas néo quero esse tipo de pessoa. Nao quero um adulto,
que ndo me escutaria, ndo aprenderia nada e iria fazer as coisas do jeito dele e ndo do
meu. Prefiro uma crianca. Uma crianca boa, sensata, carinhosa, a quem eu possa
contar todos 0s meus segredos mais doces e preciosos, enquanto ainda estiver vivo.
— Ent&o foi por isso que soltou os Cupons Dourados? — perguntou Charlie.

— Exatamente! — disse o Sr. Wonka. — Resolvi convidar cinco criangas para virem
a fabrica e aquela de quem eu gostasse mais no fim do dia seria a vencedoral

— Mas, Sr. Wonka — gaguejou o velho José —, quer dizer que o senhor esta dando
mesmo esta fabrica enorme ao Charlie? Afinal de contas...

—Nao ha tempo para discussdo!—gritou o Sr. Wonka.—Precisamos buscar o resto
da familia imediatamente. O pai de Charlie, a mée e quem estiver por perto. Todos
podem morar na fabrica de agora em diante. Todos podem ajudar o Charlie até ele
crescer o bastante para conseguir administrar a fabrica sozinho.

Onde € que vocé mora, Charlie?

Charlie olhou pelo vidro as casas cobertas de neve. — Ali. Aquela casinha bem no
fim da cidade, aquela bem pequena!

— Estou vendo — disse o Sr. Wonka. Apertou mais alguns botdes e o elevador foi
indo em direcdo a casa de Charlie.

— Acho que minha mée néo vira conosco — disse Charlie, triste.

— Por que ndo?

— Porque ela ndo vai deixar a Vovo Josefina, a Vové Jorgina e o Vovo Jorge.

— Mas eles tém que vir também.

— N&o podem — disse Charlie. — Eles sdo muito velhos e ndo saem da cama ha vinte
anos.

— Trazemos a cama junto — disse o Sr. Wonka. — Neste elevador cabe muito bem
uma cama.

— N&o dé para tirar aquela cama de casa. Nao passa pela porta — informou Vovd
José.

— Nao desanimem! Nada € impossivel. Fiquem olhando.

O elevador estava sobre o telhado da casinha dos Bucket.

— O que pretende fazer agora? — perguntou Charlie.

— Vou busca-los — disse o Sr. Wonka.

— Como? — perguntou VVovo José.

— Pelo telhado — disse o Sr. Wonka, apertando outro botéo.

— Néo! — gritou Charlie.

— Pare! — gritou Vov0 José.

CRASH! — o elevador atravessou o telhado e entrou no quarto dos velhos. Um
montdo de po, telhas quebradas, pedacos de madeira, baratas, aranhas, tijolos e
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cimento choveu sobre o0s trés velhos que estavam na cama, e todos pensaram que fosse
o fim do mundo. Vové Jorgina desmaiou,

Vové Josefina deixou cair a dentadura, Vovd Jorge enfiou a cabeca debaixo do
cobertor, e 0 Sr. e a Sra. Bucket vieram correndo da sala. (DAHL, 2000, p. 100-107)

b) Elevador de vidro — para cima e para fora, no filme de 1971

Plano conjunto, os personagens entram no elevador de vidro. Wonka explica que se trata
de elevador de vidro e ago, que pode ir a todas as direcdes. Ele diz que ja foi a todas as
diregdes, porém nunca apertou o botdo vermelho e pede a Charlie para que o aperte. Plano
detalhe na mao de Charlie apertando o botdo vermelho, um efeito sonoro marca o momento em
que o botdo ¢ apertado. Plano médio em todos os personagens. Outro plano conjunto em que se
nota os personagens agachados. Elevador parado, imagens projetadas ao fundo de baixo para
cima. Wonka diz que o elevador precisa ir mais rapido para chegar ao destino. O avo alerta que
1SS0 sera perigoso, pois precisara atravessar o telhado. Plano detalhe de um medidor de
velocidade do elevador. Plano médio de Wonka dizendo “la vamos n6s”. Plano geral, o elevador
(sem personagens dentro) quebra o vidro do telhado da fabrica — a cena parece ser feita com
uma miniatura de casa com telhado de plastico, que ¢ quebrado por um objeto voador que se
assemelha ao elevador, porém possui formas diferentes do mostrado anteriormente, com 0s
personagens dentro. Enquanto o elevador sobe ha um efeito sonoro que se assemelha a pressao,
como um avido acelerando. Quando o elevador ultrapassa o telhado ha um discreto barulho de
algo se quebrando. A trilha sonora “Pura Imaginacao” (apenas instrumental) € iniciada ao fundo.
Corte, em que se nota um grande plano geral de vista da cidade. Em seguida, mais um plano
geral da cidade e outra imagem do elevador, sem personagens inseridos, sobreposta a imagem
da cidade (a iluminag¢do da cidade e do elevador ¢ diferente). Detalhe importante: os elevadores
sao diferentes. O elevador em que estdo os personagens ¢ quadrado e o elevador que quebra o
vidro e voa pela cidade tem uma ponta comprida. Corte para um plano conjunto de personagens
dentro do elevador. Enfim, um corte para um plano geral da cidade fora.

Do lado de dentro Wonka e Charlie conversam. Willy Wonka diz que a fabrica sera de
Charlie, que podera levar toda a sua familia para morar no local também. Ele explica que esse
era o real prémio para a crianga que passasse por todas as suas provas. Os dois se abracam. A
trilha de fundo aumenta e o canto € introduzido. Sobem os créditos com a imagem do elevador

voando sobre a cidade.

c) Elevador de vidro — para cima e para fora, no filme de 2005
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Plano conjunto dos personagens entrando no elevador de vidro. Ele é transparente e é
possivel ver os personagens através dele. Plano detalhe na mao de Willy Wonka apertando o
botao “Para cima e para fora”. Ha efeitos sonoros para o botao sendo apertado (com o som de
fato de botdes de elevador), da porta se abrindo e de uma espécie de turbina de avido enquanto
o elevador sobe. Plano médio para Charlie perguntando o que ¢ “para cima e para fora”, para
Willy dizendo que irdo atravessar, e de volta para Charlie perguntando o que irdo atravessar.
Uma trilha sonora agitada no fundo acompanha o0 momento, que aumenta sua tensdo na medida
em que o elevador vai subindo e aumentando sua velocidade. Plano médio de baixo para cima,
e depois de cima para baixo, do elevador subindo pela estrutura quase transparente (é possivel
ver apenas 0s cabos em prateado). Plano conjunto dos personagens no elevador, as imagens ao
fundo podem ser vistas pela transparéncia total de suas paredes . Alternancia entre planos médio
e conjunto dos personagens enquanto conversam, Willy Wonka diz que demorou anos para
poder apertar esse botdo. O avd de Charlie pergunta: “Entdo quer dizer que...?”. Wonka
responde que sim. Joe diz que o elevador é de vidro, ird despedacar. Wonka ri. Plano detalhe
de elevador quebrando o teto de vidro. Plano geral do elevador voando sobre a fabrica. Outro
plano detalhe para os pés dos personagens: é possivel ver a fabrica se aproximando a medida
em que o elevador vai caindo. Quando o elevador ultrapassa o telhado ha um som bastante forte
de vidro se quebrando e logo apds tudo isso, a trilha sonora “Up and out” ¢ iniciada. Quando o
elevador comeca a cair, ha novamente o efeito do botdo sendo apertado e um barulho de fogo
aparece, indicando que uma espécie de turbina foi ligada nele para que nédo caia. A trilha sonora
se estabiliza quando Willy Wonka aperta o botdo que o impede de continuar caindo — ela fica
em carater de suspense. Alternancia de planos conjuntos dos personagens. Corte, plano geral
com outros personagens saindo da fabrica. Primeiro, Augustus coberto de chocolate, em
seguida, Violet, ainda violeta fazendo contorcionismo, depois Veruca coberta de lixo e, por
ultimo, Mike esticado (seu corpo esta estreito e seu tamanho aumentado), todos acompanhados
por seus pais — a trilha de fundo mais calma a partir deste instante que as criangas dialogam
com seus pais. Corte para plano com a perspectiva de dentro do elevador: pelo mesmo plano
geral € possivel ver os personagens no elevador e os demais através dele, na fabrica. Willy
Wonka pergunta onde Charlie mora. VVé-se um corte em plano geral da cidade (casa de Charlie
em destaque, sendo mostrada por ele). Eles véo até la. Chegam quebrando o telhado com o
elevador de vidro em plano geral.
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d) Comparacéo - os elevadores de vidro

A partir da comparacédo entre as duas cenas do elevador de vidro, é possivel contatar
certas limitagcdes da versdo de 1971 ao tentar criar o elevador em relacdo ao filme de 2005 e
também levando em consideracéo o que seria a ideia do elevador de vidro exposta no livro.

A primeira limitacdo diz respeito a projecdo de imagem atrés da cena filmada, enquanto
0s personagens estdo no elevador, para parecer que ele estd em movimento. A segunda ocorre
quando o elevador quebra o vidro, em que as imagens sdo gravadas com maquetes. O
“problema” desta cena especifica ¢ que ¢ possivel perceber que nao ha ninguém dentro da
miniatura, além disso, h4 uma diferenca de formatos entre o elevador grande e aquele em
miniatura. No final, é utilizado o corte (para montagem), alternando as cenas da cidade e as
imagens dos personagens dentro do elevador. Quando a miniatura aparece sobrepondo a
imagem da cidade, é possivel ver que as imagens estdo deslocadas pela iluminacdo que elas
receberam. A luz que ilumina a cidade é natural, enquanto a que ilumina o elevador é artificial.

Na cena do elevador ha efeitos sonoros nas duas versdes para o aperto dos botdes: na
versdo de 1971 o ruido sugere alerta e na versao de 2005 é o som de fato, de botdes de elevador.
Isso também demonstra a familiaridade na época com os objetos (elevadores e botdes) e seus
ruidos. Ha também outro fato a ser destacado na cena: no livro o ruido do elevador se colidindo
com o telhado é descrito com um “CRASH”, em letras maiusculas para sugerir intensidade.
Entretanto, essa intensidade pode ser notada apenas na versao de 2005, uma vez que na versao
de 1971 a trilha sonora ganha mais atencdo durante o momento de coliséo.

Essas partes da cena na versdo de 2005, trazem algumas diferencas: o elevador é todo
transparente e as imagens aparecem ao seu fundo ndo em forma de projecéo, mas de insergéo
no mesmo plano por meio de efeitos visuais gerados por computador. Além disso, nessa versao
0S personagens e cenarios compartilham os mesmos planos sem trazer uma sensacdo de
desconexao entre eles, pois a iluminacdo, a textura e a aparéncia, tanto do cenario quanto dos
personagens, S0 as mesmas.

A versdo de 2005 também ressalta o que Willy Wonka, Charlie e seu avd veem la de
cima do elevador - os demais personagens indo para suas casas. Essa cena pode ser vista do
préprio elevador de vidro, onde é possivel vé-los saindo da fabrica. Ja na versdo de 1971, o

filme é encerrado ali mesmo dentro do elevador.

e) Quadro de diferencas e semelhancas entre as cenas



Cena: Elevador de vidro

Fébrica de 1971

Fabrica de 2005

Diferencas

- O elevador é de vidro e
aco

- Ha cortes de dentro do
elevador, para fora, além de
projecbes ao fundo do
elevador, para simular a
subida.

- O elevador sai da fabrica
quebrando o  telhado
(maquete)

- O elevador tem formato
diferente quando é filmado
em plano geral, externo.

- Ndo sdo mostrados 0s
outros personagens mais.

- O efeito sonoro do telhado
sendo quebrado é bastante
discreto e se funde a trilha
sonora final.

-A trilha sonora alegre,
“Pure  Imagination”, ¢
iniciada apenas ap6s o
elevador colidir com o
telhado. Durante o trajeto
ha a utilizacdo de efeitos
sonoros magquinicos, de
pressao.

- O filme termina com os
personagens dentro do
elevador.

- O elevador é todo de vidro

- O elevador vai subindo
pela fabrica com o0s
personagens dentro, em
planos continuos.

- O elevador sai da fabrica
pela chaminé

- O elevador tem 0 mesmo
formato durante toda a cena

- Os outros personagens
podem ser vistos saindo da
fabrica através do elevador

- O efeito sonoro do telhado
sendo quebrado é bastante
intenso, remetendo de fato a
vidro se quebrando.

- A trilha sonora “Up and
out” ¢ tocada durante todo o
trajeto do elevador,
chegando ao seu ponto
maximo de volume quando
o elevador colide com o
telhado. Durante o trajeto
também ha efeitos sonoros
que se assemelham a um
avido decolando.

- A cena termina com o
elevador chegando a casa
de Charlie, pelo telhado.

Semelhancas

- Charlie aperta o botdo que faz com que o elevador saia

da fabrica.

- Willy Wonka diz sobre o prémio de Charlie dentro do

elevador
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- Efeitos sonoros sdo utilizados demonstrando a
velocidade que o elevador se encontra.

- Ha a presenca de trilha sonora

- O elevador precisa alcanga uma velocidade alta para
conseguir sair da fabrica.

- O Unico personagem que ndo tem medo de o elevador
cair € Willy Wonka.

- O elevador voa sobre a cidade

Tabela 5. Elevador de vidro
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3.1 Tempo médio de planos em segundos

David Bordwell (2006) desenvolveu o que chamou de Average Shot Lenght (ASL), que
seria a medicdo da duracdo média de planos, em segundos. De acordo com o pesquisador, a
média antes da década de 1960 era de 11-8 segundos por plano, passando de 6-8 na década de
1960, 5-8 na década de 1970, até 3-6 na década de 1990, e tem se tornado cada vez menor o
intervalo entre os planos.

Fazendo uma breve observacao a partir da pesquisa de Bordwell, foi possivel obter os

seguintes dados das sequéncias analisadas na pesquisa:

Sequéncia: Violet ficando violeta

Filme 1971 2005

Duragdo em minutos 2:24 4:33

Duracdo em segundos 144 273

Planos 25 107

Média segundos / plano 5 2
Tabela 6. Duragdo média de planos: sequéncia Violet

Sequéncia: Mike Teavee na sala de TV

Filme 1971 2005

Duragdo em minutos 3:02 3:43

Duracdo em segundos 182 223

Planos 37 123

Média segundos / plano 4 1
Tabela 7. Duragdo média de planos: sequéncia Mike

Sequéncia: Elevador de vidro (para cima e para fora)

Filme 1971 2005

Duracdo em minutos 3:08 2: 31

Duragdo em segundos 188 151

Planos 38 74

Média segundos / plano 4 2

Tabela 8. Duragdo média de planos: sequéncia Elevador




Média de planos por segundo (comparacao entre os filmes)

Violet

Mike Elevador de vidro

m1971 m2005

Gréfico 1. Comparacdo entre duracdo média de planos entre as sequéncias
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A partir dessa primeira amostragem de dados que possui a contagem média de duracédo

de planos, ja é possivel notar a grande diferenca entre as sequéncias. Se no filme de 1971 os

planos duram entre 5 e 3 segundos, no filme de 2005, eles podem durar até apenas 1 segundo.

Continuando a amostragem foi feita uma média geral de duracdo de planos, em

segundos, levando em consideracdo apenas as trés sequéncias analisadas na pesquisa.

Filme de 1971
Média segundos/plano Média total de s/p
(s/p)

Violet ficando violeta 5

Mike Teavee na Sala de 4 4

TV

Elevador de vidro 4

Tabela 9. Duragdo meédia de planos filme de 1971

Filme de 2005
Média segundos/plano Média total de s/p
(s/p)

Violet ficando violeta 2

Mike Teavee na Sala de 1 1

TV

Elevador de vidro 2

Tabela 10. Duracdo média de planos filme de 2005
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Média total de segundos por plano

m1971 m2005

Gréfico 2. Comparacdo entre duracdo média de planos entre os filmes

Dessa forma, a partir da comparagdo entre a duracdo média de planos entre os filmes,
fazendo a média também entre as sequéncias, € possivel perceber que a diferenca na duracao
dos planos é de fato significativa. Se no filme de 1971, a média é de 4 segundos por plano; no

filme de 2005 ela é de apenas 1 segundo, cerca de apenas 25% do tempo do primeiro.
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3.2 Analises interpretativas

l. Violet ficando violeta

Pensando sobre o que Ismail Xavier (2008) chama de especifico e ndo especifico dentro
de um filme, a sequéncia apresenta os seguintes aspectos: dentro da histdria proposta pelo livro,
ambos os filmes ndo apresentam diferencas significativas dentro do nédo especifico. Sobre o que
Vernet (2011) considera relevante dentro de analise narrativa, as sequéncias possuem similar
legibilidade, que possibilita a compreensdo da cena, e ordem narrativa e ritmica parecidas, pois
utilizam de humor associado ao suspense enguanto a personagem se transforma em uma amora
gigante.

Ja sobre o especifico, que diz respeito ao préprio estilo de cada um dos filmes, ha uma
série de fatores a serem considerados, inclusive de ordem tecnoldgica.

O primeiro fator que diferencia as sequéncias diz respeito a prdpria constituicdo dos
personagens mais importantes da cena: Violet e Willy Wonka.

Ambas as Violets dos dois filmes tém em comum a ambicdo e o vicio de mascar
chicletes. Sdo garotas bastante competitivas. A primeira, do filme de 1971, aparece como uma
crianca do interior, filha de um comerciante, que apesar de gostar mais de chicletes, conseguiu
encontrar o bilhete dourado entre as barras Wonka. Nao ha mais detalhes sobre a personagem

durante sua apresentacao.

Figura 3. Violet (1971): primeira aparicdo da personagem no filme

Ja a Violet do filme de 2005, é apresentada como uma garota esportista, influenciada
pela mée a competir em varios torneios, inclusive de melhor mascadora de chicletes. A primeira
cena em que a personagem € mostrada, ela aparece lutando karaté com adultos e vencendo
todos eles. Ja durante a coletiva de imprensa a personagem esta em sua sala de troféus. Assim,

é possivel perceber que a personagem de 2005 possui uma maior caracterizagdo do que a de
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1971: a sua ambigédo por competir sempre, vem de seu treinamento de esportes, influenciado
pela mée, que a trata como uma verdadeira ginasta. Isso € reforgado até mesmo pelo figurino
com o qual a personagem vai para a fabrica: Violet vai com roupas de ginastica, enquanto a

Violet de 1971 usa um macacdo azul, sem dizer mais sobre a personagem.

*
Figura 4. Violet (2005): primeira apari¢do da personagem no filme

Em oposicdo as duas Violets, os Willy Wonkas ndo possuem tanta diferenciacéo, a ndo
ser pela forma de agir. Os dois partem inicialmente de figurinos similares: cartolas e casacos de
veludo. O que muda no caso dos figurinos é apenas a cor. O Willy Wonka de 1971 utiliza uma
cartola marrom e casaco roxo. Ja o de 2005 possui uma cartola preta e seu casaco é na cor vinho.
O Willy Wonka interpretado por Gene Wilder possui aparéncia mais leve, sua pele é clara,
olhos azuis claros, ele possui cabelo loiro meio grisalho e bochechas rosadas. As cores do
figurino auxiliam nesse togue de leveza dado ao personagem. O Willy Wonka em questao é
paciente com as criancas, apesar de parecer Ihes pregar pegas durante o percurso dentro da
fabrica. Apesar disso, ele parece sempre bastante amavel e sonhador — isso pode ser percebido

durante a cang¢do “Pure Imagination”, cantada pelo proprio personagem.

[/

Figura 5. Willy Wonka (1971)

Ja o Willy Wonka interpretado por Johnny Depp é bastante sombrio. Ele ndo possui

muita paciéncia com as criangas, exceto com Charlie, e sugere sempre estar incentivando as
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criangas a fazerem coisas erradas para ganharem uma licdo. O figurino escuro somado a pele
extremamente clara, olhos azuis e cabelos longos e escuros do personagem, contribuem para
adquirir-lhe certa obscuridade. Ao contrario do Wonka de 1971, o personagem de Depp néo
parece ser feliz, pelo contrario, ao longo da trama ele vai demonstrando seu trauma de infancia,

que fez com que ele se refugiasse entre os doces e criasse sua propria fabrica.

Figura 6. Willy Wonka (2005)

A caracterizacdo dos personagens pode ser percebida como o estilo dos proprios
diretores: se por um lado, Mel Stuart, tenta criar uma fabrica onde sonhos séo possiveis de uma
forma bastante romantica, Tim Burton, tenta demonstrar os pesadelos que motivam os sonhos
e a obscuridade por tras das pessoas a partir de um personagem tdo importante quanto Willy
Wonka.

Sobre o cenéario da sequéncia analisada é preciso também ressaltar algumas diferencas
essenciais. A “Sala de Invengdes”, local onde a cena toda se passa no filme de Mel Stuart, se
assemelha a laboratdrios de “cientista maluco”, como nos antigos filmes de ficgdo. As maquinas
sdo de lata, possuem prensas, esteiras etc., como se fossem de fato uma industria de produtos

alimenticios em larga producéo de escala.

=
=
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Figura 7. Sala de Invencdes (1971)

Ja a “Sala de Invengdes” do filme de 2005, é caracterizada de forma diferente. A sala
parece toda automatizada, sendo controlada por botfes e monitores. A sala se assemelha a um
laboratério de pesquisas cientificas, porém com bastantes cores. Ha, inclusive, varios vidros
usados em laboratdrios em todos os cantos do cenario. A maquina que faz o chiclete mastigado
por Violet é um exemplo da automacdo: o proprio equipamento parece servir a personagem e

S0 ha espaco para sair apenas um chiclete.

Figura 8. Sala de Invencgdes (2005)
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Tais diferenciagdes na forma de compor o cendrio das salas evidenciam a abordagem de
cada um dos filmes sobre o local: enquanto na sala de 1971 os doces sdo produzidos de forma
maluca e industrial, em escala, na fabrica de 2005 ha pesquisa sobre os doces e experimentacdo
durante sua fabricagédo, que produz apenas um doce por vez. Isso parece demonstrar que cada
um dos produtos Wonka tem sua particularidade, por isso é feito apenas um por vez.

O som na cena também possui distingbes em cada uma das sequéncias. No filme de
1971, enquanto Violet vai se transformando em amora, 0s Unicos efeitos sonoros utilizados
simulam a continuacdo no funcionamento das demais invencdes: sdo ruidos maquinicos. J& na
fabrica de 2005 ha efeitos maquinicos, uma trilha sonora de suspense bastante marcante e
também efeitos sonoros caracterizando a transformacdo de Violet se assemelhando a algo
enchendo de liquido e também liquidos fervendo.

H&, nesta caracterizacdo da banda sonora das sequéncias, duas vertentes a serem
consideradas. A primeira diz respeito ao préprio estilo dos diretores: na fabrica de 1971 a
auséncia de trilha sonora durante a transformacdo de Violet é uma escolha, assim como na
fabrica de 2005 auxilia na criacdo de uma identidade sonora, uma vez que ha um padrédo das
trilhas usadas no filme, ndo apenas de ritmos e composi¢do, mas de momentos de apari¢do. A
direcdo sonora do filme de 2005 foi assinada por Denny Elfman, que além de musico possui
bastante experiéncia na sonorizacgao de filmes, sobretudo dirigidos por Tim Burton. Isso pode
ter contribuido para uma maior utilizacdo de sons durante a cena em detrimento da adaptacédo
anterior, que ndo utiliza de muitos elementos sonoros durante a sequéncia. Outra vertente a ser
considerada é de ordem tecnoldgica. Levando em consideracdo a década de producdo da
primeira adaptacao ha de se pensar que ndo havia tecnologia que permitisse a gravacao de audio
em varias camadas. Conforme dito anteriormente, na década de 1970 o Dolby estava ainda, em
seu nascimento, e ele tem como uma de suas principais caracteristicas a possibilidade de
gravacdo, mixagem e exibicao de dudio em varias camadas. 1sso € de suma importancia para se
pensar em cenas que possuam muitos elementos sonoros como € a adaptacao de 2005, que pdde
contar com essa utilizacdo de varios canais de audio para uma maior ambientacdo sonora da
sequéncia.

Ainda sobre a transformacdo de Violet ha uma grande diferenca entre as duas sequéncias
analisadas. A transformacéo de Violet no filme de 1971 ¢ realizada de forma “mecanica” e isto
quer dizer que para realizar a ampliagcdo no tamanho da personagem, no seu inchamento, foram
utilizados recursos de maquiagem, iluminacdo e figurino. Ja no que diz respeito ao filme de
2005, a transformacao é realizada através de computadores alterando a escala, a textura e a cor,

entre outros elementos, da personagem.
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O que hé de problematico na transformacao no filme de 1971 é que existe uma quebra
no que Vernet (2011) chama de coeréncia interna. No primeiro momento da transformacéo
Violet vai se tornando violeta a partir de uma iluminacéo azulada que é colocada sobre a cabeca
da atriz. E possivel ver que se trata de um efeito de luz pela sombra provocada na cabeca da

personagem.

Figura 9. Violet (1971): primeira coloracédo através de iluminagao

Entretanto, ap6s inchar totalmente, a atriz recebe maquiagem sobre o rosto, o que altera

a sua tonalidade de forma brusca em relacéo a cor anterior, gerada pela iluminag&o.

Figura 10. Violet (1971): seguna oIoragﬁo através de maquiagem

Outro momento que ressalta 0 mesmo problema de coeréncia durante a transformacao
de Violet é a forma como ela vai inchando. Ha a utilizacdo de cortes para que a personagem va
crescendo, conforme pode ser visto abaixo. Em um corte ela é mostrada em plano médio, no

novo corte ela j& aparece parcialmente inchada.
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Figura 11. Violet inchando (1971): utilizacdo de cortes

O corte é uma boa ferramenta, pensando nos recursos técnicos e tecnolégicos capazes
de fazer uma personagem inchar, na década de 1970. Entretanto, o problema mais relevante
deste momento é o segundo seguinte ao corte que mostra a garota inchada. Nele é possivel
perceber um truque bastante utilizado em pegas de teatro: outros personagens se aproximam
do foco da camera, de costas para ela, impedindo a visdo total da cena. Neste momento
Violet aparece inchada com um cinto na sua cintura. Entdo, o pai de Violet se posiciona
atras da personagem e puxa 0 seu cinto — o ato € escondido, pois 0s personagens a frente
da camera impedem tal visualizacdo — dando a impressdo de que ela inchou tanto que
arrebentou o cinto. Apos, ha outro corte, mostrando a personagem em plano médio,
mostrando que ela inchou ainda mais — entre o plano conjunto dos demais personagens € o

plano médio de Violet é possivel ver que seus ombros e peito estdo mais inchados.




91

Figura 12. Violet inchando (1971): utilizacéo de truque teatral para disfargar o que esta sendo modificado na
cena por manipulacdo do prdprio ator, retirando o cinto da personagem.

Ja no filme de 2005, a pigmentacdo da personagem vai crescendo a partir de uma pinta
em seu nariz, que colore seu rosto, méos, cabelos etc., de forma uniforme, uma vez que a

coloracdo é feita através de efeitos visuais digitais.
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Figura 13. Violet (2005): coloracéo uniforme, utilizando efeitos visuais digitais

Ja sobre 0 momento em que a personagem vai inchando, também nao ha cortes para
simular tal crescimento, ele é mostrado em continuidade. A personagem vai inchando aos
poucos até ocupar grande parte da sala de invengdes de Willy Wonka. A atriz foi
transformada em um personagem totalmente digital e é dessa maneira que a cena pode ser
mostrada de forma continua. E importante ressaltar que ndo se fala aqui de uma auséncia de
cortes na sequéncia do filme de 2005, mas eles sdo usados para dar seguimento e dindmica

a cena, e ndo como uma forma de esconder a transformacéo de Violet.
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Figura 14. Violet (2005): o inchamento da personagem é mostrado de forma continua

Desse modo, € possivel observar como a escolha de cada um dos diretores, sobretudo
como a forma de construir a sequéncia e suas tecnologias utilizadas, interferiram na forma
de compreensao e fabulacdo da cena. No primeiro filme como demonstrado acima, hd um
problema no que diz respeito a continuidade, ndo pela utilizacdo de cortes, mas pela
mudanca de tonalidade na pele da personagem e também pela utilizacdo de um truque de
ilusionismo absorvidos dos palcos e ndo propriamente do cinema. De acordo com Ismail
Xavier (1984), problemas de continuidade podem ter justamente o efeito contrario: de criar

a sensacdo de ruptura nas cenas e ruptura na compreensao delas por parte do espectador.

Num outro nivel, superposto aos anteriores, temos a continuidade produzida como
resultado de uma manipulagéo precisa da atengdo do espectador, onde as substitui¢des
de imagem obedecem a uma cadeia de motivagdes psicologicas. Passamos de um
plano de um rosto porque, da prdpria natureza da acdo representada, surge uma
solicitagdo que é atendida justamente por esta mudanca de plano. Contendo nova
informagdo necessaria ao andamento da historia, precisando a reagdo de uma
personagem particular diante dos fatos, denunciando alguma acdo marginal
imperceptivel para o espectador nos planos anteriores, 0 novo plano é sempre bem
vindo, e sua obediéncia as regras de equilibrio e motivacdo o transforma no elemento
que sustenta o efeito de continuidade, em vez de ser justamente a ruptura. (XAVIER,
1984. p. 24 e 25)

O autor ainda fala sobre a importancia do cineasta compreender como funciona o
ilusionismo no cinema para que a historia pareca o mais “natural” possivel, mesmo que o
espectador saiba que se trata de uma montagem. Ou seja, inicialmente ndo importa se a historia
a ser contada ndo condiz com a realidade, desde que o cineasta saiba construir o enredo € a

narrativa do filme de forma com que seja uma possibilidade real.
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A manutencdo da inocéncia do cinema (ndo montagem) nos explica a natureza do
ilusionismo legitimo que s ele pode oferecer: o cineasta pode construir todas as
ilusdes, desde que seus truques aparentemente ndo devam nada (na medida em que
estdo concentrados no que se passa diante da camera), mesmo que no fundo devam
tudo (o que torna os arranjos possiveis e tudo aparentemente real é sua representacdo
na tela) aos meios especificos do cinema.

Para a eficiéncia de tal ilusionismo, é preciso que os truques aplicados aos fatos que
se passam diante da camera colaborem com a objetividade essencial do registro
cinematografico, compondo um mundo imagindrio inserido num espago “a imagem
do real. (XAVIER, 2008, p. 85)

Sendo assim é possivel compreender que a sequéncia no filme de 2005 foi mais bem
articulada, ndo apenas sobre a proposta inicial do livro, mas em relacdo a prépria sequéncia do
filme de 1971, que de certa forma quebra com a confirmacdo do ilusionismo ao perceber seus
problemas na continuidade. Entretanto, € preciso ressaltar aqui que as diferencas tecnolégicas
foram de suma importancia para que a sequéncia de 2005 ndo fosse limitada pelos mesmos
problemas. A partir da manipulacdo das imagens no cinema digital, Violet péde tornar-se
violeta de forma uniforme, sem cortes e ficar inchada até tomar toda a proporcao da sala de
invencOes de Willy Wonka. Em outras palavras, retomando a ideia de simulagéo possibilitada
pelo cinema digital trabalhada anteriormente, € possivel perceber que a virtualizacdo dos
personagens conseguiu, partindo da propria atriz, criar uma personagem que se transforma em
uma amora gigante, sem que isso faca dela uma personagem “nao crivel”. Assim, a simulagdo
consegue alcancar sua proposta de ndo necessariamente imitar a realidade, mas sim ultrapassa-
la, transforma-la, como no caso da virtualizacdo de Violet. Como dito por Xavier, a relacdo
com o mundo real existe, mas o diretor tem em suas maos o poder de criar uma realidade

condizente com um mundo imaginario, sobretudo dentro dos filmes de ficcao.

I1. Mike Teavee na salade TV

Nesta sequéncia também ndo ha mudancas significativas dentro do chamado de néo
especifico (Vernet, 2011). A Unica alteracdo dentro deste ambito é que no filme de 1971 Mike
é acompanhado por sua mée, enquanto no filme de 2005 € pelo seu pai.

J& no que diz respeito ao especifico, ha algumas alteracfes relevantes para reflexdo. A
primeira é sobre a constru¢do do personagem de Mike. O Mike do filme de Mel Stuart € um
garoto que gosta bastante de televisdo por causa dos filmes de faroeste. Influenciado por tal
estilo, 0 personagem se veste a carater como um cowboy, usando chapeu e lenco amarrado no

pescoco.
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Figura 15. Mike (1971)

Por outro lado, o Mike de Tim Burton é um garoto totalmente ligado a tecnologia. Ele
gosta de televisdo, video game e computadores. Na cena da primeira apari¢cdo do personagem,
ele fala que conseguiu encontrar o bilhete dourado através de dados obtidos pela rede, no
computador. Seu figurino acompanha o que seria uma forma de caracterizagdo dos chamados

“nerds”, composto por jeans, camisa estampada e ténis de cadarco.

Figura 16. Mike (2005)

Dessa forma, é interessante observar que o filme em formato digital, traz implicacGes
para os proprios temas explorados , que tenta expor essa “era tecnoldgica” como uma forma
condicionante da vida.

O que ha de comum entre os dois Mikes, além de gostarem de televisdo, é a impaciéncia
e o tédio acerca de tudo na fabrica Wonka. Nos dois casos trata-se de um garoto que ndo gosta
de obedecer as ordens.

Em relagdo ao cenério da sala de televisdo onde ocorrem as sequéncias, ha também
algumas diferencgas. Apesar de ambos serem todos na cor branca, a ambientagéo deles é feita
de forma diferente. O primeiro, do filme de 1971, &€ pequeno e composto por uma espécie de

“camera gigante” e uma plataforma para que o objeto a ser teletransportado seja colocado.
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Figura 17. Sala de televisdo (1971)

O cenério da sala no filme de 2005 é maior e possui varios equipamentos que parecem
uma camera com varias lentes, luzes, televisor e a mesma plataforma com uma protecao de

vidro que a envolve na parte superior.

Figura 18. Sala de Televisdo (2005)
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Comparando as duas versdes da sala é possivel perceber que cada uma contextualiza o
momento tecnoldgico de sua producdo. Enquanto a verséo de 1971 faz referéncia a ascensdo
da televisao, com as cameras de video, o filme de 2005 refor¢a uma visao “futurista” da
tecnologia, com cameras pequenas, varias lentes, automacao por toda a sala.

Sobre a transformacédo de Mike, a sequéncia produzida no filme de 1971 possui também
um problema, assim como na sequéncia analisada anteriormente em relacdo a adaptacao de
2005. Na primeira versdo, a transformacdo de Mike tem alguns problemas de coeréncia
entre os planos. Quando Mike é teletransportado para a televisdo, o que se consegue ver no
plano conjunto é apenas um boneco todo branco balang¢ando os bragos insaciavelmente. No
plano fechado na televisdo aparece o garoto falando, mas sem articular tanto os bragos. Os
dois maiores problemas de coeréncia acontecem nos seguintes momentos: Mike desce da
televisao (que ndo possui tela) e no plano seguinte ele olha para sua mae como se fosse de
dentro da TV. Entretanto, como isso seria possivel se ele tinha acabado de sair da televisdo?
Outro momento é quando a mée vai pegé-lo. No plano conjunto com demais personagens o

que ela pega é um boneco branco, estatico, que ndo possui nem face. No corte mais proximo

de Mike, ele aprece, sendo segurado por dedos.
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Figura 19. Transformacdo de Mike (1971)

Em contraposicdo, na mesma sequéncia do filme de 2005, Mike passa pela
transformac&o e aparece dentro de um televisor, onde ele aparece, do lado de dentro, em um
tamanho bastante reduzido em relacdo aos personagens que aparecem dentro da televisao
(OOmpa Loompas vestidos de jornalistas, jogadores, musicos, cozinheiros). Quando o pai
o retira da televisdo, ele enfia sua mao dentro da tela, que parece uma espécie de holograma,
e retira 0 garoto. O personagem interage com os demais, em plano conjunto, porém com o
tamanho reduzido e voz distorcida. Nao sdo utilizados bonecos em qualquer momento da
sequéncia.
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Figura 20. Transformacdo de Mike (2005)

A partir da percepcdo sobre a construcdo das duas sequéncias, € preciso ressaltar que
por mais que o problema de coeréncia dentro da sala de 1971 seja também um possivel “erro”
do diretor e equipe, € possivel perceber o que a tecnologia digital possibilitou de fato ao filme.
Sem o formato digital dificilmente seria possivel realizar um plano de Mike em escala reduzida

mostrado juntamente com os demais personagens, sem que isso parecesse falso. Mais uma vez
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mostra-se aqui, relevante a utilizacdo da pratica de virtualizacdo de atores trabalhada na
pesquisa como uma das principais ferramentas do cinema em formato digital.

Ismail Xavier (2008) discorre sobre a importancia da continuidade entre os planos para
se manter o ilusionismo do filme, sem que seja revelado como a cena foi feita. E justamente
neste principio que a sequéncia de 1971 apresenta os problemas aqui citados, uma vez que
releva a presenca de bonecos no lugar do personagem.

Sua teoria do cinema seré a proclamagdo do reinado da continuidade, tomado em seu
sentido mais absoluto: ndo apenas num nivel légico (consisténcia no desenvolvimento
das agdes), mas também no nivel da percepgao visual (desenvolvimento continuo da
imagem sem cortes). [...] Ele [Bazin] dird: “o universo estético é subjetivo e
heterogéneo em relagcdo ao mundo que o cerca — ndo faz parte da ‘criagdo natural’”.
Pois bem, no caso do cinema, a realizacdo de tal realismo verdadeiro depende de uma
ilusdo especifica do real que s6 um filme pode provocar. Portanto, no cinema, ha um
ilusionismo legitimo que constitui base para o verdadeiro realismo, tanto mais
verdadeiro quanto mais a realidade vista (ou que supde vista) através da janela
cinematografica permanecer integral, respeitada, intocavel, porque a sua simples
presenca é reveladora — o que legitima, redime a ilusdo (pecado) original. A histdria

do cinema é uma trajetoria rumo a realizagdo mais completa deste ilusionismo
revelador especifico”. (XAVIER, 2008, p. 79 e 83)

Os efeitos sonoros utilizados na transformacédo de Mike na versdo de 1971, se apropriam de
sons de computadores antigos sugerindo processamento de dados. Na versdo de 2005 os efeitos
sugerem ruidos elétricos de luz. Em ambos os casos € possivel notar o avango tecnolégico da
época a partir do som: na versao mais antiga, com som mais robusto, e na mais recente, com
um ruido tdo “natural” quanto acender lampadas, porém numa intensidade maior.

Outra observacdo sobre a cena de 2005 € que ela traz algumas releituras de classicos do
cinema que também evidenciam essa “era tecnoldgica”: sdo utilizadas a trilha sonora ¢ uma
cena dos macacos do filme 2001: Uma Odisseia no Espago(1968). Ha também uma parddia ao
filme Psicose (1960) enquanto Mike esta na televisao, passando pelos canais. A alusédo ao 2001:
Uma Odisseia no Espaco reforca a estereotipizacéo do futuro tecnolégico como uma obra de

ficclo cientifica.

Figura 21. Sala de televisdo (2005): momento em que a trilha sonora de 2001: Uma Odisséia no espaco é
iniciada.
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Figura 22. Sala de televisdo (2005): referéncia visual a cena dos macacos no filme 2001: Uma Odisséia no
espaco.

Figura 23. Sala de televisdo (2005): referéncia visual a cena do assassinato de Marion no filme Psicose.

I11. A cena do elevador (para cima e para fora)

Sobre o chamado de ndo especifico (Xavier, 2008), essas sequéncias possuem uma
diferenca relevante: o filme de 1971 é finalizado apds a sequéncia, enquanto no filme de 2005
ha ainda uma continuacdo. Enquanto na primeira versdo Willy Wonka entrega a fabrica a
Charlie, que se emociona com o presente, no filme de Burton o garoto ndo aceita a fabrica, uma
vez que precisaria abandonar sua familia. A partir desta sequéncia, no filme de 2005
desenvolve-se uma parte da histéria que é exclusiva deste filme: Willy Wonka precisa enfrentar
seu trauma do passado sobre seu pai e sé entdo ele e Charlie conseguem entrar em harmonia
para trabalharem juntos. Neste filme é mostrado um pouco mais sobre a histdria particular de
Wonka, desde crianca e o que o fez largar tudo para construir a fabrica de chocolate — ndo ha
tal intervencéo no livro e no filme de 1971.

No mais, as sequéncias mantém suas tramas similares: Charlie é o Gnico garoto que
restou €, logo, ele € o ganhador do grande prémio. Para dizer a Charlie do que se trata, Willy
Wonka leva seu av0 e ele para voarem no elevador de vidro, que funcionara pela primeira vez
no modo “para cima e para fora”. O elevador ultrapassa os telhados da fabrica e voa por toda a

cidade.
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Jé& sobre os aspectos especificos de cada filme ha alguns elementos a serem destacados.
O primeiro deles é analisar a composi¢do do personagem de Charlie. Apesar de ambos partirem
do principio de que se trata de um garoto de familia pobre que mal tem o que comer, ha
diferencas entre eles. O Charlie da fabrica de 1971 é um garoto que trabalha como jornaleiro e
ajuda a familia com o pouco que ganha. E bastante décil e sonhador e tem suas proprias
fantasias. Até mesmo a caracterizacao fisica do personagem, loiro de olhos azuis e de pele

bastante clara se assemelha ao estereétipo da figura angelical.

Figura 24. Charlie (1971)

Em contraponto, o Charlie do filme de 2005 n&o trabalha para ajudar a familial#, porém
se mostra um pouco mais maduro que o outro Charlie. O personagem, apesar de sonhar com
a fabrica de chocolate muito antes de aparecerem os bilhetes dourados, parece querer ser
mais adulto do que crianca, para poder ajudar sua familia que passa por necessidades. Isso
pode ser percebido na cena posterior a0 momento em que o personagem encontra o bilhete
dourado. Ele quer vendé-lo para ter dinheiro para comprar comida para a familia. Entretanto
o0 avd ndo permite, e ambos vao a fabrica juntos. A caracteriza¢do do personagem também
tenta demonstrar que é uma crianca que ja sofre pela falta de condi¢des melhores: suas
roupas sdo rasgadas e sua pele é bastante clara, dando a impressdo de que o garoto passa

frio, uma vez que na adaptacdo de 2005 ha neve durante todo o tempo do filme.

14 E importante ressaltar aqui que a escolha de Tim Burton ao n&o permitir que Charlie trabalhasse provavelmente
partiu de uma medida legal, na tentativa de ndo incentivar o trabalho infantil, que hoje é considerado crime em
grande parte das sociedades ocidentais.
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Figura 25. Charlie (2005)

E possivel ver essa diferenca entre as maturidades na concepgéo dos personagens, em
uma acdo realizada por Charlie do filme de 1971. Em um momento durante o trajeto dentro da
fabrica, Willy Wonka proibe todos os participantes de tocarem nas garrafas que criam bolhas e
fazem as pessoas flutuarem. Charlie e seu avd desobedecem a Willy Wonka, bebem o liquido
dentro da garrafa e saem flutuando pela sala. Ja o Charlie do filme de 2005 parece o tempo todo
receoso com Willy Wonka, fazendo apenas o que ele permite e ndo questionando o que lhe

parece estranho.

Figura 26. Cena em que Charlie e seu avd desobeecem uma ordem de Willy Wonka (1971)

Os cenérios dessas sequéncias possuem diferencas entre si também. No caso, o elevador
de vidro do filme de 1971, nédo € totalmente de vidro. A maior parte dele é de metal, prateado
por dentro e amarelo por fora. Apenas suas janelas sdo de vidro. O formato do elevador se
assemelha ao de cabines de bondinhos, entretanto, ele ndo é mantido durante toda a sequéncia
— isso serd abordado posteriormente. O elevador voa pela cidade que possui casas bastante

semelhantes. O dia esta com o céu bastante azul.
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Figura 27. Cenério: elevador de vidro (1971)

Ja o elevador da fabrica de 2005 é todo transparente, em formato de um elevador
tradicional, retangular e ha varios botées com nomes de salas e inclusive o botdo “para cima
e para fora”, que sdo acesos ao serem apertados. O elevador para pairar no céu, utiliza
turbinas, como de foguetes. Enquanto ele voa pelo céu da cidade é possivel ver todas as
casas, que parecem compor um cendrio industrial parecendo varios galpdes cobertos de
neve. A névoa cobre a cidade toda e o céu se encontra acinzentado. E possivel ver através

do elevador de vidro.
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Figura 28. Cenério: elevador de vidro (1971)

Por mais que a tecnologia digital tenha auxiliado bastante a cria¢do do elevador de vidro
no filme de 2005, ela ndo foi determinante para que ele pudesse ser executavel no filme, o
que ndo ocorreu na versdo de 1971. Entretanto, durante o voo do elevador isso implicaré
em um momento determinante da sequéncia.

Durante o voo do elevador na fabrica de 1971, mais uma vez, o filme se apropria de
cortes para tornar possivel a sequéncia. Willy Wonka, Charlie e seu avd sdo filmados dentro
do elevador e fora dele e nas partes de vidro sdo projetadas imagens como se o elevador
estivesse se deslocando. No momento em que ele ultrapassa o telhado, é possivel ver a
maquete da fabrica e o elevador, que tem outro formato nesse momento. Ele é pontiagudo,
enguanto o outro possuia suas bases retas. Quando o elevador voa pelo céu, € possivel ver
também a diferenca entre a imagem dele, que foi inserida, e a do céu ao fundo. A iluminacao
e 0 recorte da imagem (que possui bordas brancas) demonstram que se trata da insercéo do

elevador (que foi gravado em outro momento) no céu.
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Figura29. Voo do elevador (1971)

Na mesma sequéncia do filme de 2005, o elevador de vidro perpassa toda a fabrica,
subindo até quebrar o telhado de vidro também. E possivel ver as ferragens da fabrica
através do elevador. Tudo é mostrado em sequéncia, sem necessitar dos cortes. Quando ele
ultrapassa o vidro, € possivel vé-lo no alto do céu com os personagens la dentro. O elevador
vai caindo até que as turbinas s&o ligadas. E possivel ver toda a cidade através dele também,
assim como os demais personagens que saem da fabrica (Violet, Mike, Augustus e Veruka)

— detalhe da histéria contido no livro e ignorado pela versdo de 1971.
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Figura 30. Voo do elevador (1971)
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A primeira adaptacdo, além de ndo utilizar o elevador de vidro, apresenta também
problemas de coeréncia durante o voo do elevador. N&o por causa dos cortes utilizados e
das projecdes ao fundo — uma vez que tais recursos foram utilizados conforme se fazia
filmes na época —, mas sim pela ruptura provocada no momento em que ele perpassa o
telhado. O fato de o elevador possuir outro formato e das bordas brancas do objeto deixarem
vestigios da inser¢cdo no momento da edicdo, € 0 que provoca uma ruptura na coeréncia
interna da cena. Ismail Xavier (2008), se apropriando do pensamento de Bazin, diz que a
realizacdo estética é necessaria para que 0s acontecimentos sejam criveis na cena, mesmo
sabendo que sdo trucados. Ele também explica sobre a necessidade de haver
compatibilidade entre os objetos mostrados. No caso do elevador da fabrica de 1971, ha

dois objetos diferentes que aparecem sequencialmente, para representar o mesmo elevador.

O interesse segundo o qual, em cada detalhe, tudo parega real, torna obrigatérios os
cuidados ligados a coeréncia na evolugdo dos movimentos em sua dimensdo
puramente fisica. Se ha um corte em meio a um gesto de uma personagem, toma-se
todo o cuidado para que 0 momento do gesto do correspondente ao fim do primeiro
plano seja o instante inicial do segundo, resultando na tela uma apresentagéo continua
da acdo. Todos os objetos e as posi¢des dos varios elementos presentes serdo
rigorosamente observados para que uma compatibilidade precisa seja mantida na
sequéncia. [...] Dentro desta orientacdo, a decupagem serd feita de modo a que os
diversos pontos de vista respeitem determinadas regras de equilibrio e
compatibilidade, em termos da denotacdo de um espago semelhante ao real,
produzindo a impressdo de que a a¢do desenvolveu-se por si mesma e o trabalho da
camera foi “capta-la”. (XAVIER, 1984, p. 24).

Neste caso especifico é possivel observar que a tecnologia também favoreceu a
construcdo da cena possibilitando que ndo houvesse alteracdo entre os elevadores, sua
transparéncia, e também que o elevador pudesse voar pela cidade sem parecer um efeito
visual, por mais que de fato seja. O caminho perpassado por ele dentro da fabrica também
foi todo criado em ambiente digital. Outro momento que a tecnologia digital possibilitou
foi a aparicdo dos personagens que sairam da fabrica antes, conforme o que aconteceu
anteriormente nas cenas. Para isso, durante a edicdo do filme foram associadas imagens
diferentes (por exemplo, a mée de Violet e sua filha se contorcendo) formando uma Unica
sequéncia. Destaca-se aqui 0S personagens anteriormente analisados: Violet aparece
totalmente elastica como se fosse de borracha, apods ter sido “espremida” e todo o suco de
amora ter sido retirado dela. A personagem continua violeta e conversa com a mae enquanto
se contorce descendo as escadarias da fabrica. Mike também aparece esticado e afinado,

conforme Willy Wonka disse que faria para que ele voltasse a ter o tamanho normal. Tais
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caracterizagBes dos personagens so foram possiveis gracas a virtualizagdo dos atores e a
criacdo de novos personagens a partir de suas aparéncias fisicas. Sem a tecnologia digital
tais criaces dificilmente seriam viadveis da forma como foram concebidas no filme de

Burton, andando, em plano sequéncia, sem cortes, conversando com outros personagens.

Figura 31. Violet apds transformacédo saindo da fabrica (2005)
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Figura 32. Mike ap0s transformagéo saindo da fabrica (2005)

Conforme contido na anélise descritiva da sequéncia na fabrica de 1971, ndo ha a
utilizacdo de muitos elementos sonoros para o voo do elevador. Depois que ele ultrapassa o
telhado de vidro da fabrica, a trilha sonora principal do filme é iniciada e torna-se o Unico
elemento sonoro da sequéncia, até o final (além dos dialogos), enquanto no filme de 2005, ha
efeitos sonoros de turbina de avido durante a aceleracdo do elevador, efeitos sonoros de fogo
quando as turbinas similares as de carros sao acionadas no elevador para fazé-lo ficar suspenso
no céu, e até um grande estrondo quando ele ultrapassa o telhado. Tudo acompanhado por uma
trilha sonora de suspense. Neste caso, novamente, ha de se considerar duas vertentes: a primeira
é a livre escolha dos diretores; um que utiliza poucos elementos sonoros e 0 outro que se
apropria de varios deles. Entretanto, a segunda vertente também precisa ser levada em
consideracdo: mais uma vez, trata-se de pensar sobre a possibilidade que o Dolby trouxe para
os filmes apds a década de 1970, de trabalhar o som em varias camadas. Durante o voo a
utilizacéo de elementos sonoros em camada auxilia ndo s6 na ambientagdo do voo, mas também
no ritmo da cena, a partir da trilha sonora. Assim as tecnologias utilizadas na produgéo de cada
um dos filmes podem ter influenciado ou até mesmo limitado tais escolhas de cada um dos
diretores.

A partir das analises € possivel tracar o que cada diretor optou como elemento
constituinte da historia e da narrativa filmica, decifrando o que os filmes tem em comum e o
gue sdo suas particularidades. Assim, é possivel verificar o que compde o estilo de cada diretor
e como a tecnologia interferiu nos processos de criacdo dos filmes. A seguir serd feita uma

analise sobre os personagens Oompa Loompas nos dois filmes, sobre sua constituicdo no
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ambiente digital, e serd feita também, uma breve andlise de suas cangdes, ressaltando as

diferengas entre as versoes, tanto nas letras quanto nas melodias.
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3.3 Os Oompa Loompas

Um detalhe interessante a ser analisado é a diferenca dos Oompas Loompas nos dois
filmes. A intengdo é a mesma em ambos: criar homens pequenos e de aparéncia comum com
seus semelhantes. Os Oompa Loompas do filme de 1971 sdo interpretados por varios andes,
gue usam maquiagem e perucas que amenizam suas diferencas faciais, assim, eles tentam
parecer semelhantes. A altura dos personagens € relativa a de um anao real, pois eles possuem
a mesma altura das personagens criancas. Ja no filme de 2005, a criagdo dos Oompa Loompas
parte de um mesmo personagem, ou seja, apenas um ator, Deep Roy, faz todos os Oompa
Loompas, sendo reproduzido lado a lado na cena varias vezes, criando-se a impressdo de que
sdo varias pessoas exatamente iguais. Ha também a utilizacdo de bonecos e a animacao facial
do ator através de computadores na criacdo dos Oompa Loompas a partir de Deep Roy. A altura
dos personagens também foi alterada, pois sdo muito pequenos em relacdo aos demais, ndo
chegando a ultrapassar o tamanho de suas pernas. Desta forma, o digital consegue chegar mais
préximo a proposta do livro, que sugere criaturas pertencentes a um grupo de homens com
estatura menor do que a de uma crianga, como pode ser notado em duas passagens que se

referenciam aos Oompa Loompas:

S6 se sabe uma coisa: € gente muito pequena. As sombras que aparecem por tras das
janelas, especialmente a noite, quando as luzes estdo acesas, sdo de pessoinhas
minasculas, que chegam, no maximo, até meus joelhos. [...]

Os minasculos homenzinhos — ndo eram maiores que uma boneca de tamanho médio
— pararam o que estavam fazendo, e ficaram olhando para os visitantes do outro lado
do rio. (DAHL, 2000. p. 12 e 41)

No caso da obra literaria, a falta de semelhanca com a realidade (o tamanho dos
personagens) serve para reforcar a ideia de um “mundo imaginario”, enquanto os Oompa
Loompas do filme de 1971 parecem ser, de fato, como qualquer outro ser humano com baixa

estatura.
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Figura 33

. Oompa Loompas (\1971)

Claro que o diretor possui liberdade criativa para modificar a historia a partir de sua
propria perspectiva, assim como acontecem em varias cenas de ambos os filmes. Entretanto, a
aparéncia dos Oompa Loompas na versdo de 1971, mesmo que tentando se aproximar ao
maximo da descrita no livro, possui limitagcdes técnicas e tecnoldgicas, visto que ndo se
conseguiu recriar personagens com estatura bem menor que a de qualquer ser humano. Por
outro lado, tais personagens puderam ser “facilmente” recriados no cinema digital a partir da
simulacdo do ator dentro do ambiente virtual do filme. Esse fato pode ser observado também
na transformacdo de Violet em amora e quando se torna elastica e na transformacao de Mike
em um ser pequeno e depois bastante esticado; ambas na versdo digital da historia em que os
atores também sdo transportados para 0os ambientes virtuais para que sejam modificados e
recriados a partir do que as condigdes dos personagens pedem.

No site do filme, pela propria Warner Bros., ha trechos na nota de producéo em que séo

contados exatamente como foi o processo de producdo dos Oompa Loompas.

Dar vida aos Oompa-Loompas envolveu a cooperacdo total dos esforcos dos artistas
de efeitos do filme, mas tudo comegcou com um homem, o protétipo dos Oompa-
Loompas: o ator Deep Roy. Se cinco, seis ou 20 Oompa-Loompas aparecem numa
cena, Roy interpretou todos eles. Em tomadas separadas e de marcas de inicio
diferentes, ele representava cada personagem no estiidio de captura de movimentos,
onde seus movimentos corporais e faciais eram registrados no computador. Se a cena
fosse como aquela em que os Oompa-Loompas se redinem para dangar e cantar um
namero sobre o destino de cada crianca voluntariosa do passeio, a rotina inteira era
coreografada meticulosamente durante meses no ritmo da musica de Danny Elfman.
Entdo Roy interpretava os passos de cada um dos personagens, ajustando sutilmente
seus gestos e expressdes de um para o outro, de modo que, quando o conjunto de
imagens era reunido na tela, ele havia criado uma trupe inteira. (WARNER BROS,
2005)

A nota ainda traz informag0es sobre como foi realizada a captura facial do ator, que
ainda foi processada digitalmente e também sobre os critérios de escala de altura adotados pelo

filme para a pequena etnia.
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Chas Jarrett ensina o que o processo relativamente novo de captura da expressdo facial
oferece de vantagem sobre a animagdo normal: "S&o sutilezas em torno dos olhos e
das formas da boca, 0 modo como a mandibula se move e a pele se estica em torno
das narinas quando ele fala. Esses sdo os tipos de detalhes que os animadores acham
mais dificeis de recriar. E aqui recebemos de bandeja, com a atuacdo de Deep". Como
se isso ndo fosse complicado o bastante, os Oompa-Loompas tém apenas 76
centimetros de altura, por isso a imagem virtual de Deep Roy teve de ser diminuida
proporcionalmente. Isso ndo seria um problema se ele interpretasse suas cenas
isoladamente, mas os Oompa-Loompas estdo em quase todos os quadros do filme e
interagem com todos os personagens humanos em varios cenarios. Para
demonstrar como o problema de escala sozinho ja era complicado, Alex McDowell
improvisa uma explicacdo da rotina de verificagdo que parece parte de um esquete de
Abbott e Costello: "Nossos ambientes tinham de estar em duas escalas diferentes.
Tinhamos de prestar atencdo o tempo inteiro a escala dos Oompa-Loompas, que tém
76 centimetros de altura. As ferramentas manuais, 0s controles, os caminhos e a
arquitetura tiveram de se adaptar ao tamanho deles. Boa parte das vezes é Deep Roy,
que na verdade tem duas vezes essa altura. Entdo, ha a escala dos Oompa-Loompas e
a escala de Deep Roy. A escala dos Oompa-Loompas era por vezes a mesma escala
humana, com acess6érios mindsculos que continuavam mindsculos na escala humana,
porém, que pareciam maiores na escala de Deep Roy. Algumas vezes tinhamos Deep
Roy sentado em uma cadeira normal, ai construiamos uma cadeira com o dobro do
tamanho, para que ele parecesse ter a metade do tamanho dos seres humanos. Outras
vezes, Deep Roy esta no ambiente dos Oompa-Loompas, caso em que construiamos
um cenario para Deep Roy, na escala dele, e um cenério da metade do tamanho para
Willy Wonka, de forma que ele parecesse maior no ambiente dos Oompa-Loompas.
A terminologia em si ja era dificil de dominar”. (Idem, 2005)

Figura 34. Oompa Loompas (2005)

Todos os conceitos trabalhados na parte tedrica desta pesquisa, onde sdo perpassados a
simulacdo, o simulacro e o virtual sdo importantes para se tratar do que seriam o0s atores virtuais
e simulados. No caso dos atores do filme é relevante compreender que se tratam de atores reais,
gue tem suas imagens capturadas por cameras e ap0s sdo trabalhados em ambientes digitais. A
simulacdo deles ultrapassa a perspectiva do real por perder sua relacdo direta com ele, conforme
trabalhado anteriormente. E isso ndo pressupde que o filme seja visto como falso. Pelo
contrario, € apenas a caracteristica principal do digital se manifestando: filmar é apenas uma

entre as varias possibilidades durante a construcdo de um filme.
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No ambiente virtual os personagens recebem um tratamento que fazem com que seus
personagens se destoem do real bruto (COUCHOT, 2003). Afinal, ndo hd como um garoto ser
esticado ou diminuido e muito menos uma menina pode se transformar em uma amora gigante.
Por isso os termos simulagéo, simulacro, virtual e real foram tratados anteriormente para que
fique claro que néo se trata de criar personagens exclusivamente em ambientes virtuais, o que
também ndo exclui todos seus vestigios de realidade, mas faz com que a producdo dos
personagens ndo necessite de determinados espacos fisicos ou mentais, como ocorre na obra de
1971. Como dito também anteriormente na pesquisa, Couchot (2003) discute que a realidade
virtual diz respeito a um complemento das demais camadas da realidade, ndo podendo substitui-
las. E nesse sentido que pensar os personagens virtualizados na fabrica de 2005 torna-se
essencial: os personagens ndo sao totalmente criados no ambiente digital. Ndo ha a intencéo de
criar um novo modelo de realidade no filme, mas sim agregar a ela, dando estrutura para que a
historia contida no livro seja contada de forma mais proxima imaginada por Dahl. No caso dos
esquilos da féabrica de 2005, que ndo sdo retratados no filme de Mel Stuart, é possivel
compreender melhor sobre a mescla das camadas de realidade defendidas pelo autor e sua

impossibilidade de substituir as demais.

Como Wonka, Tim Burton também queria a coisa real: esquilos vivos, treinados.
"Quando descobri 0 que estava em jogo, achei um pouco massacrante”, declara o
experiente treinador de animais Mike Alexander, da Birds & Animals Unlimited.
Alexander estava feliz por trabalhar novamente com Burton depois de ser bem-
sucedido como adestrador de chimpanzés em O Planeta dos Macacos, contudo, admite
que com os esquilos, seria bem mais dificil. "Treinar uma centena deles era
inconcebivel", afirma ele. Por fim, os animais na tela foram uma combinacéo artistica
de bonecos mecénicos habilmente construidos, imagens multiplas e em computagéo
grafica, junto com 40 esquilos muito agitados e reais para definir o padréo e liderar a
acdo dos animais. Havia um limite para o que os esquilos de verdade podiam fazer,
por sua prépria natureza ou em razdo do perigo potencial da cena. Nesses casos,
bonecos mecanizados ou feitos em computacao gréfica foram utilizados. "Tim queria
usar os esquilos de verdade o méximo possivel. Mas algumas agles eles eram
simplesmente incapazes fisicamente de fazer. Por exemplo, jogar nozes por sobre 0s
ombros. Fisiologicamente, os corpos deles ndo funcionam assim. Nosso trabalho era
fazer com que os esquilos gerados por computador fossem os mais realistas possiveis,
interagissem com os seres humanos de uma maneira que se assemelhasse a eles e
ainda assim permanecessem totalmente verdadeiros em relagdo a sua natureza animal.
Os esquilos tm uma energia dindmica Gnica e foi isso que atraiu Tim. Ele nédo
precisava filmar em velocidade acelerada ou interferir de maneira nenhuma com essa
inclinagdo natural, essa intensidade e velocidade que é absolutamente charmosa e
pode ser um pouco enervante”, comenta Nick Davis. Jon Thum, o supervisor de
efeitos visuais da Framestore-CFC, entrou na equipe para aplicar seu conhecimento
especializado a acao dos esquilos, por fim contribuindo com 88 tomadas de efeitos
para a mistura. Ele explica: "Multiplicamos os esquilos reais em cerca de 15 tomadas
e realizamos a tarefa bem mais dificil de criar esquilos do zero em outras 64. Algumas
tomadas dos esquilos com as ferramentas, virando a cabeca, precisavam ser feitas em
computacdo gréafica, e também a maior parte das tomadas com os esquilos no chdo".A
multiplicacéo significava captar o desempenho dos animais no momento certo, um de
cada vez, e juntar as imagens para apresentar o grupo reunido. Por exemplo, quando



119

os esquilos precisam pular em massa dos seus bancos e correr para Veruca, Thum
conta: "Eles conseguiam pular, mas néo todos ao mesmo tempo. Entéo precisamos
filmar cada esquilo sozinho, pulando do seu banco, depois sincroniza-los em uma
Unica tomada". Para criar os esquilos virtuais, a equipe de Thum usou uma grande
quantidade de gravacdes do animal real. "Tinhamos os esquilos correndo, pulando,
abrindo nozes, puxando pedacos de tecido. Os ciclos de animac¢do foram construidos
com base nessa referéncia para usa-la em todas as tomadas. Entdo, para cada esquilo
'her6i' os animadores definiam o quadro-chave individualmente. Em algumas
tomadas, nosso trabalho foi animar acGes que os animais ndo podiam fazer, como
bater em Veruca na cabeca, mas 0s movimentos que vocé os vé fazendo antes e depois
disso séo feitos tendo esquilos de verdade como referéncia”, conta Thum. As imagens
de computador foram criadas minuciosamente, pélo por pélo, para conferir
individualismo. "A parte complicada foi que muitas tomadas em computacéo grafica
tiveram de ser montadas com outras de animais reais e descobrimos que nossos
esquilos em close precisavam de cinco milhdes de pelos para parecerem auténticos",
enfatiza Thum. O pelo foi arranjado para corresponder nos minimos detalhes em
comprimento, cor e direcdo de crescimento. Nuances de movimento, como a
respiracdo e o mexer das orelhas e do rabo, foram incluidas para completar o efeito.
Além disso, Scanlan produziu 12 modelos de bonecos mecanizados e mais alguns
parciais presos a hastes manuais. "Na maior parte das tomadas had um esquilo de
verdade em primeiro plano numa atividade e varios bonecos mecanizados no plano de
fundo repetindo a acdo. A vantagem dos bonecos mecanizados foi que eles néo se
importam de fazer as coisas sem parar e nao reclamam, mas eles nunca vao parecer
tdo reais, por isso misturar e combinar é o caminho a ser seguido”, analisa (WARNER
BROS, 2005).

Couchot fala um pouco mais sobre a simulacdo dos atores, no que diz respeito ao

cinema.

O grande problema, j& ha alguns anos, é a simulacgdo dos atores. Este objetivo, que se
inscreve no desenvolvimento natural da indudstria cinematogréafica e na tradi¢cdo mais
sagrada do Golem (criar um duplo do homem tendendo a autonomia), mobiliza
tesouros de engenhosidade. Trata-se inicialmente de dar ao ator uma aparéncia realista
que vai do poro da pele a cabeleira; depois, de mové-lo com a maior naturalidade
possivel, de animar ndo somente o corpo mas seu rosto, de fazé-lo falar, exprimir
emocdes. Passam a interessar diferentes modelos fornecidos pela fisiologia do corpo
humano (modelo de marchas, de saltos, modelos de articulacdo, de agdes musculares),
mas tomam-se emprestadas igualmente certas teorias psicolégicas suscetiveis de
modelizar as expressfes do rosto. Diante da complexidade do problema, teve-se
também a ideia de, ao invés de criar totalmente o ator a partir de algoritmos de sintese,
utilizar sistemas de captacdo tridimensional que registram automaticamente as
coordenadas espaco-temporais de um ator real. (COUCHOT, 2003. p. 188 e 189)

Isso € uma exclusividade possibilitada pelo cinema digital. Portanto, pensar sobre as
implicacdes desse processo no que diz respeito a propria narrativa se torna relevante para poder

refletir sobre a pergunta inicial dessa pesquisa.
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3.3. 1 Cancgbes Oompa Loompas

Aparentemente, analisar as canges dos Oompa Loompas nos dois filmes parece nao
pressupor que ha alguma diferenca exclusiva entre elas provocadas pelos suportes de filmagem
e edicdo. Entretanto, em termos de narrativa e até mesmo de composi¢do musical, as duas
versdes sdo bastante diferentes nesse sentido. As mdsicas cantadas pelos personagens parecem
expressar a verdadeira voz de Willy Wonka, que parece apreensivo com as criancas na fabrica
e tenta dissuadi-las a se mostrarem como sdo mimadas no caso, e desobedecerem as regras para
que sejam castigadas por suas proprias acdes. H4 uma preocupacdo moralista por tras do
discurso de Wonka e seus pequenos companheiros de trabalho.

Dessa forma, é possivel fazer até mesmo uma analogia sobre o que os Oompa Loompas
representam de fato para Willy Wonka. Além de ajuda-lo na fabrica, os pequenos homenzinhos
se articulam como pequenos bonecos de ventriloquos, multiplicados como personagens a partir
de uma mesma figura, em uma espécie de jogral. Um detalhe que confirma isso € que Willy
Wonka ndo canta junto com os Oompa Loompas em nenhuma das duas versdes do filme, isto
é, as cancdes dos Oompa Loompas falam diretamente das criancas como se fossem uma forma
de lhes chamar a atencdo. Assim Willy Wonka, enquanto ventriloquo, parece usar 0s
personagens como seus bonecos para expressar aquilo que ele mesmo pensa sobre as criangas
teimosas. O Willy Wonka de Mel Stuart, Gene Wilder, canta apenas em dois momentos: na
can¢do “Pure Imagination” e durante o trajeto do barco no rio de chocolate, porém sozinho, nos
dois casos. Ja o de Tim Burton, Johnny Depp, ndo canta em momento algum, apenas se mostra
empolgado porque danca durante as canges dos Oompa Loompas.

Por isso se torna relevante analisar as canc¢des para que as diferencas de narrativa sejam
destacadas entre os filmes e sobretudo para caracterizar as abordagens estilisticas entre os
diretores, o que também é meta deste trabalho, mesmo que de forma menos intensa que a
caracterizacdo entre os suportes tecnoldgicos. As cancdes analisadas dizem respeito apenas as
cenas de Violet ficando violeta e Mike Teavee na sala de televisdo, que ja foram analisadas

anteriormente sob outras perspectivas.

1. Violet ficando violeta

a) No livro

Crianca que ndo tira chiclete da boca
Fica com cara de cabeca oca,
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E pior ainda que crianga remelenta,
Mais irritante, feia e nojenta.

A proposito disso me vem a memoria
Esta trdgica, horrivel e triste histdria:
Era uma vez a doce Teresa

Que apesar de dona de rara beleza,
Mulher de respeito e fina senhora
Comprava chiclete a toda hora.
Mascava chiclete o dia inteiro,

Na cozinha, no quarto, no banheiro,

Na rua, no trabalho, dentro da igreja,

E até no barzinho tomando cerveja.

O chiclete da moca virou piada,

As pessoas comentavam e davam risada.
Um belo dia acabou a comédia

E o que era engracado virou tragédia.

O hébito da moga virou mania;

Ela quis parar e ndo conseguia.

No meio da noite se o chiclete acabava,
Teresa ia mascando tudo o que achava:
Bala, macarrdo, queijo, berinjela,

Se acabava a comida mascava a panela.
Mastigava almofada, toalha, tapete,
Pasta de dente, escova e sabonete,
Bolsa, sacola e sola de sapato,

la pro jardim e comia até mato.

Sua boca mascava que nem maquininha
Teresa acabou perdendo o que tinha.

O queixo cresceu, a boca inchou,

Foi indo, foi indo, Teresa pirou.

Nem pra dormir ela tinha sossego

E claro que acabou perdendo o emprego.
Por isso essa tal Violeta Chataclete

Que j& € meio chata e metida a vedete
Precisa com urgéncia de uma licao
Porgue daqui a pouco ndo tem salvacéo.
Uma coisa é saber que a menina Violeta
Sempre vai ser um pouco zureta.

Mas ninguém lhe deseja a imensa tristeza
De acabar maluca como a Teresa.(DAHL, 2000,
p. 77)

b) Na fabrica de 1971

Oompa Loompa doo-ba-dee-dé

Eu tenho um outro enigma para vocé
Oompa Loompa-ba-doo dah-di

Se vocé for esperto vai me ouvir

Goma de mascar é bom de vez em quando
Te ajuda a parar de fumar e deixa seu sorriso
branco

Mas isso é repulsivo, revoltante, e errado
Mascar chiclete sem parar

Igual uma vaca

Oompa Loompa doo-ba-dee-dai
Com boas maneiras vocé longe vai



b) Na fabrica de 2005

1. Mike Teavee na salade TV

a) Nolivro
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Voce vai viver em felicidade também

Como o Oompa Loompa doo-ba-dee-dém(A
FANTASTICA FABRICA DE CHOCOLATE,
1971)

Atencéo, esta no ar, a senhorita Beauregarde.
E ndo se cansa de ficar mastigando, mastigando
Mastigando sem parar.

Mastigando sem parar
Mastigando sem parar
Mastigando sem parar.

A sua boca j& inchou de tanto que ela mastigou
Bochechas grandes como um sino, o queixo igual
a um violino

Mastigando sem parar
Mastigando sem parar
Mastigando sem parar.

A cada dia cresce mais
Mandibulas fenomenais

E com um baita mordidao
Ao meio a lingua cortardo
E por isso a gente vai tentar
Salvar a pobre Beauregarde.

Mastigando sem parar

Mastigando sem parar

Mastigando, mastigando, mastigando sem parar.
Mastigando sem parar

Mastigando sem parar

Mastigando sem parar... (A FANTASTICA
FABRICA DE CHOCOLATE, 2005)

Era e ndo era, que historia maluca,

Serd uma aventura ou uma arapuca?

Dos cinco do inicio da historia

S6 um vai obter a vitoria.

Trés j& tomaram cha de sumigo.

Falta s6 um pra acabar o servigo.

Pois tem um sujeito que é um grande palhago
E sempre se acha o bom do pedaco.

O tonto se chama Miguel Tevel,

Tem rima no nome e é um grande pastel.
Né&o 1€, mal conversa, ndo pinta, ndo borda,



b) Na fabrica de 1971

c) Na fabrica de 2005
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N&o brinca de pique e nem pula corda.

O tonto s6 tem uma grande paix&o,

Sé pensa e so fala em televisdo.

Deixa a TV o dia todo ligada

E nem vé o que presta, s6 vé patacoada.

Papo com ele ndo da pra levar,

Por falta de assunto ja vou terminar.

O cara é um chato, ndo tem outro jeito,

Vai ter que ir pro ar, e eu acho benfeito.(DAHL,
2000, p. 99)

Oompa Loompa doo-ba-dee-dé

Eu tenho um outro enigma para vocé
Oompa Loompa-ba-doo dah-di

Se vocé for esperto vai me ouvir

O que vocé ganha com excesso de TV?

Uma dor no pescogo e um QI de 3

Por que ndo tenta simplesmente ler um livro?
Ou vocé nao suporta ndo assistir?

Vocé tera nada
Vocé tera nada
Vocé tera nada
Vocé tera nada

Vocé tera nada de comerciais

Oompa Loompa doo-ba-dee-dai,

Se vocé ndo exagerar longe vocé vai

Vocé vai viver em felicidade também

Como o Oompa, Oompa Loompa doo-ba-dee-
dém (A FANTASTICA FABRICA DE
CHOCOLATE, 1971)

A coisa principal temos que dizer

A coisa principal que diz respeito a todo aprendiz
E nunca, nunca permitir so ver televiso.

Evite mesmo instalar a idiotice no seu lar

Nunca, nunca deixe.

Nunca, nunca deixe.

Nunca, nunca deixe.

Nunca, nunca deixe.

A mente faz apodrecer e as ideias perecer.

E ela vai te transformar num paspalhdo

Bob&o demais.

Bobédo demais!

Bobédo demais!

Se ndo consegue entender e as fabulas
compreender.
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As fabulas! As fabulas!

E a memodria supor e ser, travada, enferrujada
Até ndo quer pensar, somente ver!

E quanto ao Mikezinho Teavee,

N6s lamentamos lhes dizer, que lastima!

S6 vamos nos sentar e ver.

No6s lamentamos lhes dizer, s6 vamos esperar

E ver se ao seu tamanho vai voltar, mas se ndo
der...

Bem feito esta! (A FANTASTICA FABRICA DE
CHOCOLATE, 2005)

I1.  Comparacéo das cangdes

Analisando todas as versdes de cada uma das cangdes, no livro e filmes de Mel Stuart e Tim
Burton é possivel notar as seguintes semelhancas e diferencas:

1) Na versdo de 1971 ha um padrdo seguido por todas as cancBes, em que os Oompa
Loompas cantam sobre ter um enigma para 0s personagens desvendarem. A mesma observagdo
néo pode ser feita nas cancdes do livro e do filme de 2005.

2) Na versdo de 2005 ha partes de bastante repeticdo na letra das cangdes. O mesmo nédo
ocorre nas cancdes do livro e do filme 1971, a ndo ser pela cancdo de Mike na versdo de Mel
Stuart, em que a frase “Vocé tera nada” ¢ repetida algumas vezes.

3) As cancgdes do livro e da versdo de 2005 fazem maiores referencias aos personagens:
descrevem um pouco de sua histéria, seus habitos, enquanto a versdo de 1971 parece um pouco
mais repreensiva, como se estivesse chamando a atencdo da crianca, como se ela estivesse
errando em suas atitudes. Na musica de Mike, por exemplo, a versdo de 1971 xinga o proprio
personagem, enquanto a versdo de 2005 chama a atencéo dos pais para que ndo deixem o filho
ver TV.

4) O fim da cancdo de Mike é praticamente 0 mesmo nas versdes do livro e da fabrica de
2005: “Vai ter que ir pro ar, e eu acho benfeito” (livro). “Bem-feito estd” (2005).

5) Sobre 0 andamento das canc¢des nos filmes ha detalhes a serem destacados: a verséo de
1971 possui 0 mesmo andamento para todas as masicas, enquanto na versao de 2005 ele é
mudado de acordo com o personagem. Na musica de Violet a trilha € iniciada a partir de ruidos
maquinicos, das proprias maquinas da fabrica se abrindo, fechando, soltando vapor e onde 0s
timbres das fontes sonoras sugerem um ambiente industrial. A canc¢do de Mike é mais voltada
para o género de rock’n’roll (os Oompa Loompas fazem até mesmo referéncias a Kiss e Beatles
durante a performance) e sua velocidade ¢ bastante alta. E importante analisar 0 quanto isso

caracteriza a época de cada uma das producdes: no filme da década de 1970 ha uma tentativa
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de deixar a musica mais proxima das caracteristicas dos filmes do género musical; na versdo
de 2005 além de haver variedade entre as cancles, seus ritmos fazem referéncia a
contemporaneidade, assim como o0s ruidos maquinicos e a velocidade alta da cancao
caracterizam o proprio funcionamento das maquinas da “era digital”, fazendo uma auto-
referéncia a propria técnica utilizada na producédo do filme e que também est& impregnada no
cotidiano dos espectadores por se tratar de uma realidade atual (para a época do filme, anos

2000). No site do filme, hd um trecho que explica sobre todas essas escolhas por Elfman.

"O desafio foi dar a misica de cada crianca sua propria atmosfera e fazer com que
cada uma fosse completamente diferente da outra”, afirma Elfman. E acrescenta:
"Augustus Gloop foi inspirado pelos metais das grandes pecas musicais das produc¢des
de Bollywood. Para Violet, a mascadora de chicletes, retornei a uma atmosfera de
soul, retrd dos anos 70. Para Mike Teavee, eu precisava de algo frenético e hiperativo
como ele é: o garoto disperso, dos videogames e do rock. Como Veruca desce pela
calha de lixo e todas as letras sdo sobre cabegas de peixe e coisas assim, Tim sugeriu
que contrastdssemos isso com um som muito suave, por isso seguimos a direcdo do
amor psicodélico meio hippie e alegre dos anos 60".(WARNER BROS, 2005)

Outro ponto a ser destacado é que as letras das canc¢des da fabrica de 2005 sdo mais fies
as do livro, o que é explicitado pela propria opinido do diretor musical do filme, compositor das

trilhas sonoras e também dono das vozes usadas pelos Oompa Loompas.

Para as letras das musicas, Elfman recorreu diretamente ao livro. "Queria ser o mais
fiel possivel as palavras de Roald Dahl. No livro, elas foram escritas mais como
extensos canticos do que como cangles, mas as letras dele ja possuiam um ritmo
maravilhoso. No final, precisei fazer muita edi¢do, mas acho que fui 95 por cento fiel
ao livro, com apenas um pouco de ajustes aqui e ali", ele declara. (WARNER BROS,
2005)

E importante ressaltar que essas informacdes retiradas da propria produco do filme de
2005 ndo puderam ser analisadas também sobre a obra de Mel Stuart por ndo contar com
registros como estes.

No quadro abaixo as informac6es destacadas aqui poderdo ser mais bem visualizadas
com a indicacdo de frames respectivos do momento cantado, além de destacar outros detalhes

relevantes para a anélise.
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Tabela de ilustracgoes

Oompa Loompa doo-ba-dee-dé
Eu tenho um outro enigma para vocé
Oompa Loompa-ba-doo dah-di
Se vocé for esperto vai me ouvir
(1971)

Oompa Loompa doo-ba-dee-dé
Eu tenho um outro enigma para vocé
Oompa Loompa-ba-doo dah-di
Se vocé for esperto vai me ouvir
(1971)
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Repeticéo:
Vocé terd nada
Vocé tera nada
Vocé terd nada
Vocé tera nada

(1971)

Repeticéao:
Nunca, nunca deixe.
Nunca, nunca deixe.
Nunca, nunca deixe.
Nunca, nunca deixe.

(2005)

Repeticéao:
Mastigando sem parar
Mastigando sem parar
Mastigando sem parar

(2005)
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ST
Licdo moral para Mike:
Se vocé ndo exagerar longe vocé vai
Vocé vai viver em felicidade também
Como o Oompa, Oompa Loompa doo-
ba-dee-dém
(1971)

Licao para os pais:

E nunca, nunca permitir s6 ver televiséo.
Evite mesmo instalar a idiotice no seu
lar
(2005)

-

. : Q

Objetos que emitem ruidos mquinicos
que ddo origem & cancgéo de Violet
(2005)

Ritmo acelerado da cancio de Mike: 0s
préprios Oompa Loompas agitam sua
coreografia. (2005)

Tabela 11. llustragdes das can¢cBes Oompa Loompas
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3.4 O contexto socio-historico e suas implicacdes

Antes de pensar sobre a resposta a pergunta motivadora desta pesquisa, sobre de que
maneira os formatos tecnoldgicos contribuem para a narrativa cinematografica dos filmes A
Fantéastica Fabrica de Chocolate, é preciso retomar o pensamento de Vanoye & Goliot-Lété
(1994) sobre a importancia de destacar o contexto sdcio-historico dos filmes. Desta maneira,
agora e possivel refletir de que forma o contexto social e historico de producéo dos filmes péde
interferir diretamente em suas préprias narrativas.

Pensando sobre o filme de Mel Stuart, contextualizado principalmente pela Guerra Fria,
é possivel notar algumas especificidades de sua adaptacdo. A primeira delas é a presenca de um
espido, chamado Slugworth, que aparece nos locais onde os bilhetes dourados séo encontrados.
O personagem se apresenta como dono de uma fabrica de doces e oferece dinheiro em troca de
um doce que poderd ser encontrado no interior da fabrica Wonka. Esse didlogo s6 pode ser
percebido quando Charlie encontra o bilhete. Nas demais cenas, ele aparece e cochicha ao
ouvido dos outros personagens, que o ouvem apreensivos. Ndo ha falas, apenas uma trilha
sonora de suspense composta por sons de instrumentos de corda. Slugworth aparece disfar¢ado

em todas as ocasides, exceto quando ele encontra Charlie.

y

Figura 36. Iugworth disfarcado de funcionério da fabrica do Sr. Salt




Figura 37. Slugworth disfarcado de limpador de carros

Figura 38. Slugworth disfarcado de reporter

Figura 39. Slugworth encontra Charlie

Figura 40. Slugworth durante a conversa com Charlie, tentando persuadi-lo
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A figura de Slugworth néo existe no livro de Roald Dahl. No filme de 1971, sua Unica
ambicéo é conseguir roubar o segredo de um dos doces da fabrica de Wonka. Ao menos é desta
maneira que ele é apresentado no inicio do filme. A trilha musical com cordas ajuda a reforcar
0 mistério e suspense acerca do personagem, tentando caracteriza-lo de fato como um espido.

Dessa forma, o contexto da Guerra Fria, marcado sobretudo pelo medo que a populacéo
americana tinha do inimigo que poderia estar em qualquer lugar, pode ter sido um dos fatores
que levaram a construcdo do personagem de Slugworth na adaptacdo da década de 1970. A
espionagem durante a Guerra Fria era real, e a populacdo e seu governo temiam que segredos
da nacdo pudessem ser descobertos, o que poderia vir a causar ataques, bombardeios, etc. No
cinema a espionagem foi absorvida em varios filmes.

Era impossivel ignorar o que estava acontecendo. E 0s cineastas queriam encontrar
uma maneira de mostrar os fatos sem deixar de despertar o interesse do publico.
Afinal, cinema também é entretenimento. A espionagem, um dos maiores simbolos
dessa guerra, foi muitas vezes a tematica preferida para ilustrar a “corrida” entre as
duas poténcias pela dominacdo entre duas poténcias pela dominacdo de partes do

mundo. Através da espionagem era possivel roubar os segredos do adversario e, assim,
consolidar sua prépria for¢a. (ALVES, BRITO e FARIAS, 1998, p. 7)

No final do filme, Charlie e Willy Wonka discutem sobre o garoto ter desobedecido as
normas da fabrica, quando tomou o refrigerante das bolhas que faziam voar. Neste momento o
garoto devolve a Wonka a balinha interminavel, que o chocolateiro havia Ihe dado, e seria
objeto de desejo de Slugworth. Entdo, Wonka chama Charlie de volta e diz que ele é o grande
vencedor do prémio. Ele explica que se tratava de um teste, pois precisaria testar sua
honestidade antes de lhe presentear com a fabrica de chocolate. Entdo, Wonka chama o “Sr.
Slugworth” e o apresenta, diz que na verdade se trata de um de seus funcionarios, que o ajudou

durante o teste, disfarcando-se de um de seus inimigos e concorrentes.

Figura 41.Slugworth é relevado por Willy Wonka
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Este momento, em que a honestidade de Charlie é colocada em teste, também néo pode
ser encontrado no livro de Roald Dahl. O teste, pode, na verdade, ser uma referéncia, também
dentro do contexto da Guerra Fria e uma forma de saber se é possivel confiar em seus aliados.
Ele representa o medo de confiar no desconhecido e a necessidade de que 0 mesmo prove ser
de confianca, para que uma relacdo possa ser estabelecida. Afinal, qualquer passo dado sem
absoluta certeza poderia dar inicio a uma grande tragédia, assim como aconteceu durante a
Guerra Fria, nos Estados Unidos e Uni&o Soviética.

Nesse periodo [DA GUERRA FRIA], muitas geragdes se criaram acreditando que
uma guerra nuclear poderia ter inicio a qualquer momento, o0 que devastaria a
humanidade. A guerra ndo aconteceu, mas durante quarenta anos foi uma
possibilidade diaria. Apesar de ndo terem usado suas armas nucleares, tanto os EUA,
como a URSS, as utilizaram como ameaca. As disputas entre os dois blocos,
comunista e capitalista, levou as duas poténcias a corrida armamentista e, seu
desdobramento, a conquista do espaco. Soviéticos e norte-americanos incentivaram a
pesquisa de armas mortiferas, testes com energia nuclear, langamentos de satélites

artificiais e naves espaciais, buscando superar-se, em tecnologia e armamentos.
(FRESSATO, 2004, p. 3e 4)

Outro momento do filme que pode ser também uma representacdo da desconfianca e
espionagem, é quando um bilhete dourado falsificado é encontrado. Na cena, um jornalista
afirma que o ultimo bilhete foi encontrado pelo dono de vérios cassinos e mostra a fotografia
dele sem entrevistas coletivas, como ocorreu com as criangcas que encontraram os bilhetes
anteriormente. No dia seguinte a fraude é desmascarada, ressaltando que s6 se pode confiar em
quem pode provar sua honestidade.

Nessa cena é possivel perceber também a centralidade da televisdo na época. Como o
suposto ultimo bilhete dourado ndo apareceu na televisdo, nas maos de seu dono, a fraude
parece algo 6bvio, ou, no minimo, uma informaco a se desconfiar. E preciso ressaltar aqui,
que a noticia aparece na televisao sendo transmitida por um repdrter estrangeiro, com sotaque
latino — ndo ha sequer cores na imagem. A falta de cores também tenta apontar para a possivel

fraude.

viah %ri?ms

Figura 42. Noticia sobre o falso bilhete dourado
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Esse momento, em que um falso bilhete dourado é encontrado, também é exclusivo da
adaptacdo de Mel Stuart. Nao ha essa informacdo ou suposicdo de algum outro bilhete, além
dos cinco encontrados pelas criangas, no livro que deu origem aos filmes analisados nessa

pesquisa.
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Capitulo IV

4. Consideracdes finais

Ap0s as andlises detalhadas de cada uma das sequéncias, é possivel refletir sobre os
principais questionamentos acerca da pesquisa. De que forma o filme de 2005 pdde contribuir
para a narrativa filmica em relacdo a adaptacao anterior? De que maneira as tecnologias atuais
do cinema interferiram nessa narrativa? Como o cinema digital altera ndo apenas a forma de
contar as historias, mas também a propria historia? Qual seré o futuro do cinema digital? Que
tipos de pesquisa podem ser ramificados a partir deste estudo? Essas e outras questdes serdo
abordadas ao longo da conclusao do trabalho.

As especificacbes que perpassam o contexto sécio-historico da producdo do filme de
Tim Burton serdo utilizadas para auxiliar na resposta ao problema norteador desta pesquisa, por
isso encontra-se separado da contextualizacdo do filme de Mel Stuart. Nesse caso, as referéncias
do filme ndo sao feitas sobre guerras ou conflitos, mas sim sobre a Era da Informacdo na qual
0 mundo contemporaneo se encontra. A centralidade das méaquinas no cotidiano dos homens, a
compressédo do tempo e espaco, a influéncia da tecnologia sobre as pessoas e sobretudo no que
diz respeito a games, sdo elementos retratados na adaptacéo de 2005.

Gerbase (2003) afirma que €é preciso refletir sobre os filmes apenas tratarem do Pds-
Modernismo (o que sera mais bem explicado logo adiante), como nos casos de filmes de fic¢do
cientifica ou serem de fato produtos do Pds-Modernismo, absorvendo toda sua nova légica de
producdo, como estima ser o caso do filme dirigido por Tim Burton em 2005. Ele diz que os
filmes absorvem a logica de compressao do tempo e espaco, devido ao uso de maquinas que
permitem a troca de informacOes de forma acelerada e com baixo custo, como no caso da
internet.

E exatamente dentro dessa compressdo de tempo e espaco em que a tecnologia seria,
além de um bem de consumo, quase uma necessidade vital da vida humana contemporanea,
sendo a informacdo e sua velocidade as prioridades da forma de viver que a Fabrica de
Chocolate de Tim Burton contextualiza o Pés-Modernismo.

Essas caracteristicas podem ser percebidas primeiramente na automac&o da fabrica. Na
fabrica de Burton tudo é automatizado de uma forma exuberante. Maquinas ocupam uma sala
inteira, o elevador de vidro corre em todas as direcOes utilizando cabos de ago que parecem
trilhos de metrd6. Os Oompa Loompas acompanham toda essa progressdo das maquinas e sua

velocidade acelerada e se tornam seus controladores. Na adaptacdo de 1971, as maquinas
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parecem apenas auxiliar Wonka em suas invengdes. J& na fabrica em questdo, elas parecem

controlar a fabrica toda, sem precisar que se toque diretamente nelas.

Figura 43. Auomagéo da fébria (2005)

Os games também parecem participar da forma de narrar a historia, sendo absorvidos

pelo contexto sdcio-historico. Primeiramente na propria concepcao do personagem Mike, como
ja afirmado durante as andlises. Além disso, a forma como os Oompa Loompas controlam as
maquinas se assemelha muito, ndo apenas aos cenarios usados em games, mas também a prépria
forma de jogar videogames, como pode ser visto nos quadros abaixo. As trilhas musicais

remetem a jogos em varios momentos, se apropriando de ruidos eletrdnicos como instrumentos
das préprias cancgoes.
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Outro detalhe relevante a ser destacado € a referéncia ao filme Uma Odisseia no Espaco,
na cena da Sala de Televisdo. Assim, o filme se apropria de um outro, que tem como tema o
Pds-Modernismo, sendo ele mesmo um fruto do Pds-Modernismo, reforcando o que Garbase
(2003) afirma sobre a centralidade da tecnologia no cinema caracteristico da Era da Informacao.

Terminando a concluséo sobre de que forma o contexto socio-histérico de cada um dos
filmes alterou sua narrativa, é possivel partir para uma reflexdo sobre em que as narrativas de
uma forma geral, pensando dentro do discurso cinematografico (XAVIER, 2008), se diferem.
Ambas as historias partem do mesmo livro e possuem estruturas similares. Ha algumas
diferengas, como a existéncia da cena das bolhas de guarana que fazem voar, no filme de 1971,
e sobre o trauma infantil de Willy Wonka, no filme de 2005. Entretanto, a base narrativa de
ambas as histdrias, é a mesma. Um detalhe a ser destacado, além dos ja descritos nas analises,
é a centralidade de cada um dos filmes. Se no primeiro o filme parece focado em Charlie e no
universo infantil, no segundo o foco vai quase todo para a vida adulta, sobretudo de Willy
Wonka. O filme parece muito mais uma forma de demonstrar como a infancia altera a vida
adulta e que coisas boas (no caso, os doces) podem ser criadas a partir de traumas psicologicos.
Na anélise das can¢bes dos Oompa Loompas, isso pode ser reforcado. As cangdes do filme de
1971 sdo direcionadas as criancas, enquanto as do filme de 2005 sdo destinadas aos pais, como
se fossem uma licdo para os adultos de como educar seus filhos. De forma geral isso néo altera
0 andamento da histéria, mas é uma diferenca que acaba auxiliando a compreensdo sobre como
foi articulado o roteiro e qual a ideia central dos filmes.

Sobre estratégias de articulagcdo do discurso, os filmes séo bastante proximos, pois
tratam as histdrias sob a sequéncia de inicio, meio e fim: bilhetes espalhados pela cidade,
bilhetes encontrados, o interior da fabrica, os obstaculos dentro da fabrica, o prémio final. No
caso da féabrica de 2005 acrescenta-se: superacdo de trauma de Willy Wonka e parceria entre
ele e Charlie no funcionamento da fabrica. A Unica diferenca relevante nessa forma de articular
as historias é a utilizacdo de flashbacks no segundo filme. Durante varios momentos do filme,

Willy Wonka retoma momentos vividos na sua infancia, que acabam explicando sobre como
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foi constituida sua personalidade. Isso ndo diz respeito a um recurso que necessita de
tecnologias digitais, é apenas um detalhe dentro da narrativa que diz respeito ao estilo e escolha
do diretor. E altera, de certa forma, a compreensdo da histdria em relacdo a versdo de 1971,
uma vez que a vida particular de Willy Wonka ndo é mostrada além da fabrica.

Agora, ap0s tais colocages, é possivel responder a pergunta inicial desta pesquisa: em
que instancia os formatos tecnoldgicos podem contribuir com a narrativa cinematografica, a
partir da analise dos filmes A Fantastica Fabrica de Chocolate, nas versGes de 1971, em
pelicula, e de 2005, em digital?

A hipotese era de que o livro traz detalhes dentro da histéria que sdo mais bem
construidas no filme em formato digital, ou seja, partindo de tal hipotese, o filme em formato
digital teria a potencialidade de transformar o mundo imaginario em algo mais palpavel e
executavel por meio do discurso cinematografico. Entretanto, essa hipdtese nao considera que
tal adaptacdo seja mais executavel apenas devido ao formato tecnoldgico no qual foi produzida:
ha de se considerar também o que cada diretor optou por se valer, no momento de construgdo
do filme, como elemento constituidor da narrativa.

E possivel afirmar que tal hiptese pode ser confirmada parcialmente. Ambas as
historias sdo bem construidas, independente do formato no qual foram produzidas. O mundo
imaginario da féabrica é alcancado no primeiro filme, mesmo com suas limitacfes técnicas,
sobretudo levando em consideracao que na época de sua producdo ainda ndo havia filmes que
conseguiam explorar técnicas ou tecnologias que tornassem as imagens mais “criveis” do que
as mesmas que foram utilizadas no filme: cortes, maquiagem, truques absorvidos dos palcos de
teatro, utilizacdo de miniaturas.

Entretanto, algumas especificidades do formato digital conseguem sim, obter um maior
impacto sobre a narrativa do filme digital, mesmo que de forma micro. A primeira delas € a
banda sonora. Na época de producdo da versdo de Mel Stuart, 0 som em estéreo ainda estava
em desenvolvimento e sequer foi usado no filme. J& o filme de Burton se apropriou do Dolby
6.1. Conforme ja dito nas analises, a principal contribuicdo que o Dolby trouxe para 0 som no
cinema foi a possibilidade de usar o som em camadas. O filme de 1971 ndo possui muita
contextualizagdo sonora dos ambientes e ha a predominancia de trilhas musicais, porém, outros
elementos sonoros de ambientacédo da cena ficam prejudicados, pois ndo ha coexisténcia entre
as fontes de audio. Ja o filme de 2005 consegue uma mistura bem mixada entre efeitos sonoros,
trilhas musicais, dialogos, sem que um som prejudique o outro. Isso altera a narrativa
principalmente no sentido de dar a cena sua devida ambiéncia, como no caso da Sala de

Invencdes, onde os efeitos sonoros de maquinas e liquidos auxiliam na compreensédo sobre 0
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ambiente da cena. As trilhas sonoras também conseguem misturar os diversos elementos, como
0s proprios ruidos maquinicos & composicao musical. Ha de se considerar aqui a relevancia do
papel de Danny Elfman enquanto compositor das canc6es do filme, uma vez que como dito na
hipdtese, os estilos e escolhas dos cineastas também devem ser levados em consideracao, pois

contribuem para a narrativa do filme.

A denotacdo é a funcéo central do estilo em praticamente qualquer filme narrativo.
Por isso mesmo, ficou dificil reparar na denotacédo: os criticos tem supervalorizado,
sobretudo, a dimenséo simbdlica, e desvalorizando a fungéo denotativa. Ao analisar o
estilo do filme, proponho que as fun¢Bes denotativas do estilo sejam nosso habitual
ponto de partida. Além do mais, ao analisar a narrativa do filme, devemos pressupor
que, na maioria dos casos, a denotacdo estilistica serve para apresentar a informacéo
mais relevante para a historia que se desenrola. Com os outros fatores narrativos sob
controle, o estilo do filme esta 14 para balizar o trajeto do espectador, orientando-o e
guiando-o na reconstitui¢do da histéria com o que nos é apresentado na tela e na trilha
sonora. E claro que tal construgdo € inventivamente interrompida por elipses,
segredos, desorientagdes etc. (operagOes narrativas também manifestadas pelo estilo).
(BORDWELL, p. 62, 2008).

Outra especificidade do formato digital foi a possibilidade de fazer as cenas exatamente
como sdo descritas no livro, nos casos das transformacdes de Violet e Mike. Gracas a
possibilidade do digital de criar simulagGes em ambiente virtual a partir dos préprios atores, as
cenas puderam ser executadas de forma bem proximas a intencdo do livro. 1sso ndo foi
determinante para a realizacdo das cenas, uma vez que o filme de 1971 também as reproduziu,
entretanto, a cena do elevador de vidro conforme descrita no livro, quando as demais criangas
saem da fabrica e a composicdo dos Oompa Loompas a partir da caracterizacdo de um mesmo
personagem, s6 foram executadas no filme de 2005. N&o é possivel afirmar que a limitacéo
tecnoldgica da década de 1970 foi determinante para a ndo realizacdo das cenas como descritas,
mas de toda forma, é possivel dizer que reproduzir as sequéncias no filme de Stuart seria
complicado, sobretudo pela interacdo de Mike esticado com seu pai (ou mée, no caso do filme
de 1970), Violet conseguindo se contorcer como um pedaco de borracha eléstica e a interacédo
entre varios Oompa Loompas, se tratando da mesma fisionomia em um tamanho bastante
reduzido em relagdo aos demais. N&o se pode tirar aqui, 0 mérito que o formato digital obteve
durante a execucdo de tais sequéncias, que alteram também a narrativa contrapondo os dois
filmes. A tecnologia ndo é o que dita as adaptacdes, mas sua utilizagdo proporciona ao diretor

criar filmes conforme deseja, sem muitas limitagGes, como acontecia antes do digital.



138

E impossivel negar que o cinema comega a absorver, com a velocidade baixa que Ihe
é proépria, alguns componentes estéticos do pos-modernismo. Esses componentes,
insistimos, ndo sdo em decorréncia dos processos digitais aplicados a producédo
cinematografica. Sao resultado, isto sim, de um ambiente, ou de uma “condi¢ao” que
faz alguns roteiristas, diretores e montadores criarem filmes que, além de retratarem
seu tempo, acabam, em sua Idgica narrativa interna, absorvendo os mecanismos de
uma época. (GERBASE, 2003, p. 172)

Por fim, em outra instancia, é possivel pensar sobre a contribuicdo do formato digital na
narrativa audiovisual das histérias, de forma singela, mas ndo menos relevante. O filme em
formato anal6gico, assim como caracteristico de sua época, possui uma média de duracdo de
planos superior ao filme de 2005, assim como pode ser visto no topico 3.1 deste trabalho, tendo
como referencial a pesquisa de David Bordwell (2006) sobre a duracdo média de planos, em
segundos, em vérias décadas da histdria do cinema. Enquanto a duracdo média de planos no
primeiro filme é de 1 plano a cada 4 segundos, no segundo filme a média corresponde a 1 plano
por segundo. E o que isso tem a ver com a tecnologia?

Bem, pensando sob a perspectiva de que filmar com pelicula por si s6 ja € um limite, e
contando que é necessario rodar todas as cenas de uma vez, para que a luz fosse a mesma e que
os elementos de cenarios também ndo sofressem grande alteracéo, isso pode, sim, implicar em
uma maior duracdo dos planos. Ja no formato digital, em que € possivel gravar a mesma cena
varias vezes observando os resultados enquanto as cenas estdo sendo filmadas, hd a
possibilidade de filmar um maior nimero de planos e, assim, encurtar a distancia entre eles®.Ha
de se considerar também que a edi¢do no formato digital ganhou um novo ritmo, podendo ser
realizada de forma mais réapida, dependendo do caso, e com mais recursos. De toda forma, é
preciso se considerar tal implicacdo no processo de producdo e pos-producdo de filmes, ao
comparar os formatos analdgico e digital.

Mas ainda, 0 mais importante do que isso, é pensar que ter apenas 1 segundo para cada
plano pressupde uma outra dindmica para o filme. Sua temporalidade, para quem assiste, passa
de forma muito mais acelerada. Foi possivel observar isso durante a contagem de planos, uma
vez que engquanto o primeiro filme é mais lento, sugerindo que o tempo passasse de forma mais
amena, no segundo filme o ritmo é acelerado. A sensacdo é de assistir a um bombardeio de
imagens, que leva a historia para um ritmo muito mais acelerado e frenético. Esse ritmo, somado

aos cenarios com grande profundidade (ver Figura 44) — explosdes, fazem com que o filme

15 E preciso destacar aqui que filmes de género documentario tem, cada vez mais, utilizado a tecnologia digital
em suas produgdes, para facilitar o processo de captura das imagens e edi¢do. Entdo, neste sentido, a duracéo de
tempo dos planos utilizados em documentarios ndo entram em tal estatistica, uma vez que em alguns casos séo
utilizados varios minutos para cada plano.
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tenha uma aparéncia bem préxima de games, que por si s6 ja trazem uma grande referéncia aos
ambientes digitais.

Longe de discorrer sobre se esses impactos da tecnologia em relacéo aos filmes sdo bons
ou ruins, o importante aqui € destacar que a tecnologia pode, sim, interferir na narrativa filmica,
em seu ritmo, na utilizacdo de elementos, nos cenarios, entre outros. O que é relevante levar
desta pesquisa é que a tecnologia pode possibilitar um grande universo de realizacbes que o
formato analdgico limitava, mas que utilizar ou ndo destas técnicas dependera principalmente
das escolhas do diretor e de sua equipe, uma vez que efeitos visuais digitais, sendo a principal
contribuicdo do formato, podem também ser mal executados, o que faz com que a contribuigéo
perca seu papel.

Na definicdo de cinema digital trabalhada na pesquisa, fala-se sobre a comparacgédo do
digital com a pintura, discussdo elucidada a partir de Manovich (2011). Apés as analises é
possivel perceber que o cinema digital, pelo menos se tratando dos filmes em questéo, de fato
funciona como uma pintura: as imagens podem ser sempre retocadas, modificadas, um desenho
pode se transformar em outro. No filme produzido em pelicula ndo ha essa possibilidade, as
poucas modificacOes realizadas na imagem, como € o caso da insercao do elevador de vidro a
partir da sobreposi¢do de outra imagem que filma o céu, possuem limitagdes. “Retoques” em
excesso poderiam até mesmo estragar as peliculas. H& também o caréter sugestivo da pintura
presente no cinema digital, que pode ser notado no filme: no mundo fisico (termo utilizado pelo
autor para se opor ao mundo do digital) uma garota ndo poderia se transformar em uma amora
gigante, que ocupa todo o espaco fisico de uma sala, ou um garoto esticar a ponto de parecer
um grande eléstico, e muito menos uma etnia ser formada por seres que possuem todas as
caracteristicas idénticas. Nessa medida, as imagens produzidas a partir do auxilio de tecnologias
digitais se apropriam dessas fantasias e sugerem que elas fazem parte da realidade, mesmo que
seja uma fantasia passivel de ser vivida apenas no cinema.

As contribuicdes do digital que podem ser percebidas mais claramente sdo justamente
em filmes de ficcdo que trazem em sua narrativa universos proprios, imaginarios, com arvores,
animais e objetos que falam, andam, interagem com outros personagens, misturando a
animacéo, simulagéo de atores, com live action.

Se este [um cotidiano globalizado e regionalizado, paradoxalmente] é uma forma
superada e moribunda de representar o0 mundo — e as maquinas digitais agendam a
retirada imediata do homem e de seus sentimentos do centro da arena — é possivel que
os filmes se transformem em escudos para que 0s que se recusam a desistir da luta e

continuam fundando seitas misticas ou sociedades para salvar baleias. Estes escudos
serdo — quer gostem ou ndo os cineastas — escudos digitais. (GERBASE, 2003, p. 173)
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E exatamente nesta medida que € preciso pensar nas questdes apontadas no inicio desta
pesquisa, aproveitando da metéfora da barca de Willy Wonka para se referir ao cinema digital.
Para onde a barca vai? O que ira acontecer conosco? Para onde leva? Poderemos voltar caso
ndo gostemos do novo?

Assim como dito por Gerbase, acima, quer gostem ou néo, os filmes tenderéo a ser cada
vez mais produzidos (e manipulados) em ambiente digital. O ambiente digital é bastante amplo
em termos de criacdo e producdo, quase ndo ha limites, basta que os técnicos, da animacao, dos
efeitos visuais e especiais, se empenhem para tornar as fantasias realizaveis. Sendo assim, voltar
exclusivamente para a producdo analdgica é praticamente invidvel, apesar de que sempre vao
existir cineastas e movimentos (de arte, de video, do cinema) que tendem a utilizar o digital
apenas como forma de armazenamento de dados.

O digital nao precisa ser um caminho obrigatério para o cinema, afinal a técnica e
tecnologia por si mesmas ndo acrescentam nada a forma de contar historia nos filmes. Mas ele
pode sim criar caminhos ainda ndo imaginados para o cinema, assim como o filme Final
Fantasy (2001) parecia absorver uma nova légica de construir uma histéria de forma visual, em
sua época de lancamento. Ou como A Bruxa de Blair (1999), quando utilizou cAmeras portateis
manipuladas pelos préprios atores, que tinham liberdade para criar seus textos de forma
improvisada durante as filmagens, além de também ter utilizado os meios digitais da internet
como uma forma de divulgagéo e promogéo do filme, a partir de uma nova forma de interacédo
com o espectador, 0 que até entdo ndo era tdo explorado como hoje. Criar esses caminhos ou
ndo dependera exclusivamente dos diretores, que tem o digital como sua l6gica de producéo, e
da forma como poderao se apoderar da tecnologia a favor de suas histérias.

Finalizando, a pesquisa deixa seu leque aberto, para que novas pesquisas e reflexdes
sobre as tecnologias e técnicas do cinema digital, e sua relacdo com as narrativas audiovisuais
sejam realizadas. Assim como a analise estilistica de filmes de Tim Burton e Mel Stuart podem
ser pesquisadas mais profundamente, uma vez que a partir das analises aqui descritas € possivel
tracar um breve perfil sobre as escolhas de cada um dos diretores. Além disso, a pesquisa propde
uma metodologia especifica para anélises de adaptagdes de filmes que partam de uma mesma

historia, sobretudo obras literarias e historias em quadrinhos.
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ANEXO 1: Decupagem da Fabrica de 1971
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Filme: A Fantastica Fabrica de Chocolate

Diretor: Mel Stuart

REGISTRO DE DECUPAGEM Ano: 1971
Duracio: 01’3945
Cena Time Code inicial Time Code final Duracio Descricao da cena

1 00°00°18 00’0031 00°00°17 Chocolate sendo misturado enquanto aparecem os créditos iniciais. Neste intervalo a imagem
esta desfocada. A musica tema ¢ iniciada juntamente com a apari¢do da primeira imagem.
Fade out.

1 00’0032 00’0042 00°0010 Fade in. Em plano detalhe a imagem ¢é focada. Cacaus caem de um saco, em camera lenta. A
musica tema continua. Os créditos iniciais continuam aparecendo, em amarelo. Fade out.

1 000043 00’0055 00°00”12 Fade in. Um novo plano detalhe é inserido. Um pd marrom, assemelhando-se a chocolate, é
misturado enquanto os créditos aparecem. A musica tema continua no mesmo volume. Fade
out.

1 00’0056 00’0106 00’0010 Fade in. Em plano detalhe chocolate derretido escorre. Ndo ha alteragdo na trilha sonora.
Créditos ainda sdo exibidos. Fade out.

1 00’0107 00°0118 00°0011 Fade in. Em plano detalhe biscoitos andam em uma esteira a caminho do chocolate em calda,
que cai sobre eles, criando a cobertura. Nao ha alterag@o na trilha sonora. Créditos ainda sao
exibidos. Fade out.

1 00°0119 00°0128 00°00°09 Fade in. Em plano detalhe uma espécie de cobertura de chocolate cai sobre ela mesma,
formando uma textura de camadas de chocolate. Nao ha alteracdo na trilha sonora. Créditos
ainda séo exibidos. Fade out.

1 00’0129 00’0139 00°00”10 Fade in. Em plano detalhe maquinas criam gotas de chocolate em série e durante a cena ha
a alternancia entre foco e desfoque. Plano detalhe. Nao hé alteracdo na trilha sonora. Créditos
ainda sdo exibidos. Fade out.




Cena
1

Time Code inicial
00’0140

00°01752

Time Code final
00’0151

00°02702

Duracao
00’0111

00°0010
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Descricido da cena

Fade in. Em plano detalhe um p6 vai caindo lentamente sobre os biscoitos cobertos da
primeira sequéncia, que andam em uma esteira. Nao ha alteracdo na trilha sonora. Créditos
ainda sdo exibidos. Fade out.

Fade in. Movimento de cAmera panoramico transversal mostra gotas de chocolate em grande
quantidade, uma ao lado da outra, partindo do canto inferior esquerdo para canto superior
direito, em plano mais aberto que detalhe, porém ressaltando em detalhes os doces. Nao ha
alteragdo na trilha sonora. Fade out.

00°02°03

00’0216

00°02725

00°02715

00’0224

00°02”°30

00°0012

00°00°08

00°00”05

Fade in. Em plano detalhe biscoitos sdo passados de uma pilha para outra na esteira. Ndo ha
alteracdo na trilha sonora. Fade out.

Fade in. Plano geral mostra as embalagens de chocolate Wonka. Movimento de camera
panoramico vertical do canto inferior ao superior, mostrando a enorme quantidade de
chocolates. Fade to Black. Trilha sonora diminui volume até terminar por completo.

Em plano geral uma torre de igreja com reldgio € mostrada e marca 15horas. Ha luz apenas
onde esta a torre, que é enquadrada a partir da perspectiva das casas, no escuro.

00°02731

00°02°53

00°00°22

Um plano detalhe destaca uma porta que é aberta. Criangas saem, sendo mostradas de plano
médio para geral, na escola. Elas correm e gritam em direcdo as escadas, saindo da escola.
Correm e entram numa loja, a Bill’s Candy Shop.

00°02754

00°03731

00°00°37

Dentro da loja. Criangas gritam e Bill vem atendé-las. Ele serve as criangas apresentando
chocolates Wonka cremoso, com nozes. Ele apresenta o novo chocolate Supertremendao
Wonka. Uma das criangas pergunta como Wonka consegue fazer tais chocolates. Bill diz que
ndo se pergunta como um peixe nada ou um passaro pode voar, eles o fazem porque nasceram
para isso assim como Wonka nasceu para ser confeiteiro. Em 00’02’24 uma trilha de fundo
¢ iniciada e vai aumentando o volume conforme a fala do personagem.

00°03732

0005”18

00°05717

00’0550

00°01°45

00°0032

A trilha de fundo alcanga o volume alto e ainda dentro da loja, em plano conjunto, o doceiro
comeca a cantar (Candy man) enquanto serve as criangas com varios tipos de doce. Nos
intervalos instrumentais as proprias criangas se servem com pirulitos, balas, chocolates e
demais doces. Quando Bill canta, ele volta a servir as criangas com doces. A trilha sonora
diminui o volume até dissolver por completo.

Do lado de fora da loja, em close-up, Charlie aparece observando a loja pela vitrine, entre
doces. Nao ha mais trilha sonora. Ele vai em direcdo a banca de jornal e conversa com o
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Time Code inicial

Time Code final

Duracao
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dono. Durante o dialogo € possivel ouvir o ruido da externa.

00°0551

00°06°05

00°06704

00°0634

00°0013

00°00°29

Um 6nibus passa na frente da cdmera, cortando a cena. Uma trilha sonora alegre comega e,
correndo, Charlie faz as entregas de jornais a diversos personagens.

A trilha sonora vai abaixando o volume até dissolver. Charlie aparece correndo em plano
geral, ressaltando a falta de luz para mostrar que o dia esta chegando ao fim. Charlie caminha,
até que passa em frente a fabrica Wonka. Uma trilha sonora vai sendo introduzida, a partir
do aumento de volume. Charlie observa a fabrica pelo portdo e é usado um plano detalhe
para mostrar qual seria sua perspectiva ao olhar a fabrica. Nesse instante as letras escritas na
Chamin¢ da fabrica (WONKA) véo acendendo, uma a uma. Ha espagos de siléncio entre a
trilha sonora.

00°0635

00°07704

00°00°29

Um homem interrompe a observacdo de Charlie e inicia sua fala sobre a fabrica, em plano
médio. O timbre de voz do personagem sugere suspense e terror. Apos dizer que ninguém
nunca entra na fabrica, o personagem sai de cena empurrando uma espécie de carrinho de
mao, que provoca ruidos do metal em atrito, enquanto ¢ puxado. Em panordmica horizontal
Charlie sai correndo e deixa a cena.

00°07705

000736

00°00”21

Interna. Em plano conjunto os avos de Charlie comentam, deitados todos em uma mesma
cama, sobre a demora do neto. A mae de Charlie conversa ao fundo da imagem com eles.

00°07737

00°08747

00°0110

Plano detalhe que se abre na porta da casa. Charlie cumprimenta todos os seus familiares,
um a um. Charlie traz pao para casa, entrega o troco de seu pagamento para sua mae ¢ diz
que ira pagar o fumo de seu avo. Nao ha trilha sonora e ruidos.

00°08°48

00°10709

00°0121

Em um movimento de camera transversal que comeca do canto superior direito para o
inferior esquerdo, é mostrado um reldgio, e apos, a mde de Charlie dormindo. Em outra
panoramica, horizontal, a cAmera percorre toda a sala da casa. E possivel ouvir Charlie
cochichando € o movimento de cidmera vai em dire¢do de onde vem os cochichos até
encontra-lo conversando com seu avd sobre o encontro com o personagem que contou sobre
a fabrica Wonka. Em zoom, os dois personagens conversam até parar em plano médio no
avo de Charlie. Durante a conversa os planos médios vao se alternando entre os personagens.
O avo de Charlie conta sobre o fechamento da fabrica Wonka. Segundo ele, apds trés anos
de fechamento, a fabrica voltou a funcionar e os doces voltaram a ser feitos. Charlie
questiona seu avd sobre ninguém ser visto entrando ou saindo da fabrica e como seria
possivel produzir doces assim. O avé de Charlie diz que esse é um dos maiores mistérios.




Cena

Time Code inicial

Time Code final

Duracao
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Apenas os dois personagens estdo iluminados, todo o resto do cendrio se encontra escuro.

00°10710

00’1114

00°0104

Em plano americano, um professor de ciéncias em uma sala de aula, chama Charlie para
ajuda-lo em uma experiéncia. Ele explica sobre a mistura de trés elementos que sdo
colocados com a ajuda de Charlie, em um recipiente. O experimento acaba explodindo,
provocando fumaca e um estouro. Apods, ha o som de criangas gritando do lado de fora da
sala. O professor vai até a porta descobrir o que ha.

0011715

00’1149

00°0034

Na porta, o professor chama um aluno para explicar o que estd havendo. Em plano médio, o
garoto diz que o Willy Wonka ird abrir a fabrica para as pessoas. O professor fica surpreso e
diz que a aula esta suspensa. Entdo o garoto diz que sera apenas para 5 pessoas que
encontrarem os bilhetes premiados. Enquanto ele fala, o professor coloca seu casaco de volta
ao cabide na sala, cancelando a suspensdo e pergunta onde estardo esses bilhetes. O garoto
diz que podem ser encontrados nas barras de chocolate Wonka. O professor informa a
suspensdo da aula novamente ¢ é iniciada uma gritaria pelas criangas, que saem correndo.
Apenas Charlie fica na sala. Ele pega seu caderno e sai da sala lentamente. Quando ele sai,
¢ introduzida uma fala da cena seguinte.

00°11°50

00’1244

00°00°54

A fala vem de um noticiario. Em plano médio, um &ncora aparece informando sobre os
bilhetes dourados - a imagem ¢ em cores. Entdo, em um novo plano, enquadrando uma tela
de televisdo, o ancora continua falando, porém a imagem se torna em preto e branco. O
movimento de cdmera de zoom vai afastando da tela e enquadrando a sala da casa de Charlie,
onde todos assistem ao noticiario pela televisdo e conversam sobre o bilhete. Charlie
pergunta ao seu avd se ele acha que poderdo encontrar um bilhete. Ele diz que Charlie
encontrara todos. O ancora continua falando no fundo da cena, com volume mais baixo.
Quando o dialogo entre Charlie ¢ seu av0 termina, o volume aumenta novamente. Em
00’1224, enquanto ha a voz do ancora falando sobre a repercussao das vendas, imagens em
cores mostram a distribui¢do das barras de chocolate Wonka e pessoas se amontoando nas
lojas, comprando os chocolates em busca do bilhete dourado. Ha inclusive um plano que
mostra uma entrega das barras na Casa Blanca. O ancora também informa sobre a premiagao
em doces para quem encontrar o bilhete.

00°12°45

00°1311

00°00°26

Em plano médio um homem aparece deitado, falando sobre um sonho. Na medida em que a
camera vai se afastando, € possivel ver um homem sentado atras dele, anotando o que ele
diz, sugerindo uma sessdo de psicanalise. O homem diz que no sonho, um arcanjo lhe conta
onde esta o bilhete dourado. O psicologo pergunta onde, e o homem diz que isso ndo tem
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Time Code inicial

Time Code final

Duracao
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Descricido da cena

importancia, pois ¢ s6 um sonho. O psicélogo, entdo, grita com ele, para que lhe conte onde
esta o bilhete.

10

00°13712

00°1429

00°0117

Em cores, um novo ancora fala sobre a repercussdo dos bilhetes dourados. Ele diz que o
primeiro bilhete foi encontrado na Alemanha e que a equipe de reportagem esteve no local.
O reporter correspondente aparece falando que o primeiro bilhete foi encontrado por
Augustus Gloop. Enquanto o reporter fala, ha chifres atras dele. Ele vai até Augustus Gloop,
que estd em uma mesa comendo. Outro reporter pergunta ao garoto como ele se sente, e ele
responde que esta com fome e que esta com pena de Wonka, pois ele custard uma fortuna.
Um novo plano mostra o primeiro reporter perguntando ao pai do garoto, que come o
microfone, como se sente. Entdo, outro reporter aparece, pedindo a mae que diga algumas
palavras aos telespectadores. Enquanto ela diz que ja sabia que Augustus encontraria o
bilhete, hd um plano médio mostrando Augustus comendo, quando € servido por um garcom
que lhe cochicha ao ouvido ¢ neste instante uma trilha sonora de suspense ¢ iniciada ao
fundo. O que ele diz nao pode ser ouvido.

11

00’1430

0015743

00’0113

Em plano conjunto os avos de Charlie assistem a reportagem e repugnam Augustus. Apds, a
mae de Charlie entrega a ele seu presente de aniversario. Ele abre o embrulho: € um cachecol.
A mae diz que cada um deles fez uma parte do cachecol. Ele o enrola no pescoco. O avo de
Charlie diz que tem outro presente para ele. E um chocolate Wonka. Charlie e seu avo ficam
empolgados dizendo que encontrardo o bilhete. Charlie vira de costas para abrir o embrulho.
Ele ndo encontra o bilhete ¢ muda sua expressdo para triste. O avo diz que ele encontrara.

12

0015744

00’1750

00°01”56

Em plano geral operarias de uma fabrica (do ramo de nozes) abrem barras de chocolate. Ha
varias embalagens em cima de mesas. Em uma sala paralela, Veruca Salt aparece pela
primeira vez, brigando com seu pai por ainda ndo terem encontrado o bilhete dourado. Ela o
pressiona, que, por conseguinte, pressiona as operarias, gritando que quem encontrar o
bilhete tera o salario dobrado. Os dois continuam discutindo em uma sala. Até que uma das
operarias grita que encontrou o bilhete. Ela aparece em plano geral proxima as demais
operarias, balangando o bilhete, até que o personagem que se fantasiou de garcom quando
Augustus Gloop comia aparece na cena levando a mulher para perto de Verusca, que arranca
o bilhete de suas maos. Enquanto Veruca sobe uma escada, o personagem lhe diz algo que
ndo pode ser ouvido pelo espectador - a mesma trilha de suspense ¢ iniciada ao fundo e
compete com a gritaria das operarias. A cena ¢ marcada pelo jogo de sobras. A iluminagio
estd centrada nas operarias e na sala do pai. As demais partes do cendrio sdo pouco
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iluminadas.

13

00°17751

00°18723

00°00°32

Um plano detalhe de caixas com embalagens vazias de chocolates Wonka é mostrado por um
reporter na rua, que comenta sobre a situagdo dos chocolates no mundo todo. Ele diz que os
chocolates estdo se esgotando. Enquanto ele fala, imagens exibindo placas em diferentes
idiomas informando que ndo ha chocolates Wonka, sdo mostradas, ¢ enquanto o repérter
continua falando sobre a distribuicao dos chocolates, um plano geral mostra a entrega deles
sendo feita por um avido, com homens carregando varias caixas.

14

00’1824

001938

00’0114

Em plano conjunto, trés homens observam um homem falando sobre uma maquina. O
homem aparece em plano americano, do lado de maquinas, explicando que ela indicara onde
estdo os bilhetes dourados. Ele aperta os botdes da maquina, que libera um papel e o pega
dizendo que a localizagdo estard inscrita nele. Entretanto, ele 1€ o bilhete, que diz que o
computador ndo dird onde estdo os bilhetes. O homem aperta botdes dizendo que respondeu
ao computador que lhe dara parte do prémio se ele disser, e que emite um novo papel dizendo
que o prémio (fornecimento permanente de chocolate) ¢ inutil para uma maquina. O homem
briga com a maquina e os trés homens observam. Um ruido mecéanico, de pecas, esta presente
em toda a cena.

15

001939

002046

00°01707

Em plano detalhe, em uma televisdo colorida atrds de uma vitrine, € transmitida uma
reportagem sobre o terceiro bilhete dourado encontrado por Violet Beauregarde, na América.
Charlie assiste a reportagem juntamente com varias pessoas na rua, que se amontoam para
assistir a transmissdo. Um plano detalhe apenas a tela da televisdo mostra Violet e seu pai
dando entrevista. Violet conta como encontrou o bilhete. O pai dela pega o microfone para
falar ¢ nesse momento, um homem que limpa carros ao fundo se vira. E o mesmo
personagem que aparece nas cenas que os outros personagens encontraram os bilhetes. Ele
sussurra no ouvido de Violet, quando comeca a trilha sonora de suspense que também ¢
iniciada em suas demais apari¢des. Nao € possivel ouvir o que ele diz.

16

00°20747

00°22°39

00°01°52

Em um plano detalhe é mostrado um recipiente com agua fervendo e roupas dentro, sendo
misturadas. O plano se abre e mostra a mae de Charlie em uma sala escura, com apenas tons
de cinza, lavando as roupas. Charlie chega até o local. Ele disse que veio buscéa-la . A mae
de Charlie diz que ainda demorara um pouco. Ele mistura as roupas no recipiente e diz que
o terceiro bilhete foi encontrado. A mae diz que ele devera ter paciéncia, pois as coisas vao
mudar. Apos Charlie diz que vai embora e deixa a mde. Uma trilha sonora vai sendo
introduzida na cena e aumentada na medida em que Charlie vai saindo do cémodo.
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16

00°22740

00°2508

00°02°28

A mae o acompanha até a porta e o observa. A trilha sonora atinge o volume total da cena e
ela comeca a cantar sobre a dor / sofrimento de Charlie. Enquanto ela canta, ha planos e
movimentos de cdmera panoramicos horizontais, acompanhando Charlie pela rua. Nao ha
muita iluminag@o nas cenas, as ruas sao sujas, as casas quebradas. Um movimento de cAmera
horizontal mostra a lua entre arvores, parecendo ser ela a inica fonte de iluminacao durante
o caminho de Charlie. Apds, um outro movimento de camera horizontal em plano americano
mostra Charlie caminhando, cabisbaixo, a partir de sua propria sombra. A camera se distancia
e ele ¢ inserido no plano, caminhando ao lado de sua sombra. Por mim, em plano geral sua
méie aparece, cantando, sentada, na rua escura.

17

00°2509

00°26°38

00°01°29

Um plano detalhe mostra uma televisdo exibindo cenas de um filme de faroeste. Apos, em
plano médio o reporter que apresentou os demais personagens que encontraram o bilhete
dourado, aparece informando que o quarto bilhete foi encontrado. Ele vai até Mike Teavee
que, em plano conjunto com seus pais, ndo quer dar entrevista, pois esta assistindo os filmes
de faroeste. Entre os reporteres, esta o personagem que cochichou com demais personagens
apos terem encontrado o bilhete. O pai de Mike diz que dard um revolver de verdade ao filho
quando ele fizer 12 anos. Entdo, em plano médio, o repérter infiltrado, puxa Mike para
proximo dele, quando comeca a mesma trilha de suspense, e também cochicha com Mike.
Como nas demais cenas, o que ele diz ndo pode ser ouvido. Apds, em plano médio, o ancora
das demais cenas diz sobre o bilhete restante e chama a previsdo do tempo.

18

00°2639

00°277°43

00°0104

Plano médio de uma casa, a noite. Logo apds, em um plano conjunto, Charlie e seu avo
conversam no escuro, de pijama. O avd diz que tem uma surpresa para Charlie e retira uma
barra Wonka de baixo do travesseiro. O avd abre a barra, que ndo contém o bilhete dourado.
Charlie e 0 avd se abracam.

19

00°27744

00°2816

00°00732

Em um plano detalhe uma caixa de chocolate Wonka ¢ mostrada. Em plano geral, um homem
fala, em um saldo cheio de pessoas, que a caixa ¢ a ultima de chocolates Wonka no Reino
Unido e que sera leiloada. Ele inicia o lance com mil euros. Em planos médios, homens
fazem sinais, oferecendo mil euros a mais. O apresentador do leildo vai dizendo os valores,
até que ele olha para sua frente, no lado esquerdo e diz: “oh, Majestade”. Possivelmente
sugerindo que a rainha quer comprar a caixa de chocolates.

20

00°2817

00°29°08

00°00°51

Plano detalhe mostra papéis. Apds, em um plano conjunto ha uma mulher e policiais falando
sobre o sequestro do marido dela, em uma sala. Ela diz que dara o que tiver ao sequestrador
para ter o marido de volta. O telefone toca e ao fundo um homem com um aparelho sugere
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que a ligacdo deva ser gravada e ouvida. O policial atende o telefone. Ouve-se apenas a voz
do policial. Ele diz a mulher que o sequestrador pede a sua caixa de barras Wonka. A mulher
se levanta e fica apreensiva. O policial altera a voz dizendo que ¢ a vida do marido dela que
estd em jogo. A mulher pede um tempo para pensar.

21

00°29°09

00°3008

00°00°59

Em plano médio o ancora afirma que o ultimo bilhete foi encontrado no Paraguai e ele chama
a reportagem ao vivo. O reporter aparece em plano médio, em preto e branco, informando
que o bilhete foi encontrado por um milionario chamado Alberto Minoleta. Apos, em plano
conjunto os avos de Charlie aparecem deitados na cama assistindo a reportagem na televisao.
O cenario é composto apenas por tons de cinza e ndo ha muita iluminagao além da televisdo.
A mae de Charlie desliga o aparelho. Eles discutem sobre quem contara a Charlie. O avo diz
que ndo devem contar, que devem deixa-lo ter um ultimo sonho. Enquanto os avds
conversam, um plano médio, em zoom, mostra Charlie deitado, no escuro, com olhos abertos
e chorando.

22

00’3009

00°317°38

00°01”°29

Em plano médio, alunos da sala de Charlie, em aula com professor de matematica explicando
sobre calculo de porcentagem. O professor da como exemplo a probabilidade de encontrar
os bilhetes dourados nas barras Wonka. Ele pergunta aos cada alunos, quantas barras cada
um abriu, para calcular quais seriam suas chances. Os alunos respondem, sempre filmados
em plano conjunto. O professor pergunta a Charlie quantas barras ele abriu e ele responde
que apenas duas. O professor diz que ndo pode calcular chances com apenas duas. Nao ha
trilha sonora de fundo nessa cena.

23

003139

00’3222

00°00743

Em plano geral Charlie estd voltando para casa, em externa, entre carros, com uma expressao
de desilusdo. De repente, o personagem avista uma moeda de prata dentro de um bueiro. A
moeda é mostrada em plano detalhe. Em plano geral ele retira a moeda do bueiro ¢ caminha
até a loja de doces, mais proxima, que tem a palavra Wonka escrita em sua fachada. No inicio
da cena ha apenas som da cena, como passos e carros passando. A partir do instante em que
a moeda ¢ avistada, uma trilha sonora que incita sentimento de esperanga ¢ iniciada. Ela vai
ficando mais animada a medida em que Charlie caminha em diregéo a loja.

24

00’3223

00’3323

00°01°00

Charlie entra na loja. A trilha sonora ¢ interrompida. Ouve-se apenas o som ambiente. Ele
vai em dire¢do ao balcdo e pede um chocolate Wonka (supertremenddo). Come-o
imediatamente e recebe seu troco. Em plano médio, indo em direcdo a porta, Charlie faz uma
expressao de indecisdo. Volta e pede mais um chocolate ao vendedor (Candyman) para levar
para seu avd. Ele sugere que leve as barras Wonka. Charlie aceita e sai da loja. A partir do
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momento em que ele pega a barra de chocolate, um barulho de pessoas conversando e
gritando ao fundo, vai aumentando de volume.

25

00°33724

00°34”57

00°0133

Charlie sai da loja. Todos falam cada vez mais alto. Ele avista uma multiddo de pessoas
amontoadas lendo e comentando sobre uma noticia (de onde vem o barulho). Em plano
médio ele chega mais proximo e pessoas comentam sobre a farsa do o ultimo bilhete dourado.
Nesse instante uma nova trilha sonora ¢ iniciada. Charlie vai se afastando e abrindo um
sorriso & medida em que a trilha vai ficando mais animada Ele se esconde e abre a
embalagem da barra que comprou para seu avo. A trilha fica bastante agitada nesse momento
e quando ele pega a barra, o som faz alusdo a um efeito sonoro de magica, com flautas.
Charlie abre a barra e encontra o bilhete dourado. Quando ele o segura, a trilha sonora parece
incitar vitoria. Em 00’3434 uma mulher segura Charlie pelo brago, gritando que ele
encontrou o bilhete dourado. Ela o leva para o meio das pessoas e diz sobre o bilhete. As
pessoas ficam alvorogadas, querendo ver. Um dos personagens cerca Charlie ¢ manda ir
correndo para casa.

26

00°34”58

00°3525

00°00727

Charlie corre pela cidade, em plano médio. Passa por varios cendrios. Nessa cena uma trilha
sonora agitada o acompanha. Ele corre sorrindo.

27

00’3526

00’3627

00°01701

A trilha sonora agitada € substituida por uma de mistério. De uma espécie de beco escuro
aparece em plano médio, o personagem misterioso (0 que aparece nas cenas anteriores onde
os bilhetes sdo encontrados). Ele se apresenta como dono de uma empresa concorrente de
Willy Wonka e oferece uma recompensa em dinheiro para que ao entrar na fabrica Charlie
guarde uma das balinhas interminaveis e lhe entregue, para que ele possa descobrir como
fazer as balas e ndo falir. Em contraplanos Charlie observa assustado enquanto ele fala. Por
fim, o personagem enfatiza que a recompensa significara conforto para a familia de Charlie
pelo resto da vida. A trilha sonora acaba quando o personagem sai de cena A mesma trilha
animada ¢ recomegada e Charlie se pde a correr novamente.

28

00°3628

00°36747

00°00°19

Em cenarios da cidade novamente Charlie corre a caminho de casa. Uma trilha sonora de
comemorag¢do o acompanha durante todo o percurso.

29

0036748

00°42>07

00°0519

Em plano geral, de dentro da casa mostrando todos os avds na cama, Charlie entra pela porta
da frente e anuncia que achou o bilhete premiado. Os avos lhe dizem que isso é impossivel,
pois ja foi encontrado, Ele entrega o bilhete ao avo Joe e a mae de Charlie pede-lhe que o
leia para todos. Ele 1€ e os personagens comemoram. Charlie diz ao avd que gostaria que ele
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lhe acompanhasse pela visita a fabrica, uma vez que o préoprio bilhete reforga que um
membro da familia pode ir junto. O avo pede ajuda para se levantar da cama e assim que
consegue comeca a cantar (em 00°397°05), juntamente com Charlie, uma musica sobre a
felicidade e chance de se realizar. Em 00’4154 a mae de Charlie interrompe a musica para
informar que o bilhete diz que a visita sera no dia seguinte.

30

00°42°08

00°47°33

00°0525

Panoramica horizontal que se inicia em um trombone, juntamente com a musica - estilo
banda de cidade. A panordmica se abre até alcangar uma multiddo de pessoas que estdo
amontoadas na porta da fabrica a espera de Willy Wonka. Um reporter de televisao fala sobre
a espera. Cada uma das criangas aparece, separadamente, ansiosas pelo momento. O relogio
da fabrica comeca a badalar e nesse momento ouve-se apenas o som dele. A porta da fabrica
se abre e Willy Wonka aparece, pela primeira vez. Ele anda com auxilio de uma bengala,
mancando em diregdo aos portdes da fabrica, onde se encontram as criangas ¢ a multiddo.
Charlie olha assustado. N@o ha qualquer trilha sonora, ¢ os iinicos sons, nesse momento, sao
o da bengala e o dos passos de Wonka. Ao chegar aos portdes Wonka solta a bengala e da
uma cambalhota. A populacdo comemora gritando e aplaudindo. Ele da boas vindas a cada
um dos participantes e a seus familiares, elogiando-os individualmente, e acompanhando
todos até a entrada da fabrica.

31

00°4734

00’5206

00°04732

Primeira sala do interior da fabrica. Wonka pede as criancas e familiares que deixam seus
casacos na sala, em cabides com maos. As maos seguram os casacos ¢ chapéus. Ap6s, Wonka
pede para que todas as criangas assinem um termo de responsabilidade para poderem entrar
na fabrica. O termo fica na parede e algumas letras sdo impossiveis de serem vistas. Alguns
pais relutam. As criangas resistem, pois Wonka diz que s6 podero entrar ao assinar. Todas
assinam. Apos, ele leva todas para uma porta de vidro ¢ mandam entrar pela outra porta.
Todos ficam espremidos no local e Wonka pede para passar pela mesma porta novamente.
Os pais consideram absurdo. Ele abre a porta, que leva de fato para outra sala. Caminham
em dire¢do a uma porta pequena, em um corredor que fica cada vez mais estreito. Willy
Wonka afirma que na sala a seguir tudo é comestivel. Diz também a seguinte fala: “dentro
dessa sala todos os meus sonhos se tornam realidade e algumas realidades tornam-se sonhos
também”. O personagem toca em um mini teclado, que abre a pequena porta. Eles entram.

32

00°52707

00°5617

00°04°10

Corte do lado de dentro da sala. A porta, vista do outro lado, ¢ bem grande. Os personagens
entram no local. E uma espécie de jardim, com varios doces em forma de plantas e decoracao.
Wonka comega entdo a cantar a trilha sonora principal do filme (o instrumental esta presente
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em varias outras cenas): “Pura Imaginag@o”. Ele caminha pela fabrica auxiliando as criancas
com os doces e por fim se senta sobre uma planta, que possui uma flor em forma de xicara.
Acaba a cangao, sentado.

33

00°5618

00°5817

00°01°59

Os personagens chegam proximos ao rio de chocolate e discutem sobre se tratar de esgoto.
Wonka afirma que é chocolate. Ele mostra também a cachoeira de chocolate, que ¢ a forma
utilizada para mistura-lo. A cachoeira ¢ filmada em panoramica horizontal, mostrando seu
tamanho. Charlie, em plano conjunto com demais personagens, mostra ao seu avd as
criaturas do outro lado do rio, os Oompa Loompas. Willy Wonka explica sua historia com a
tribo.

34

00°58°18

01°00712

00°01754

Em plano geral Augustus Gloop aparece tomando o chocolate com as maos, na beira do rio
de chocolate. Willy Wonka vai em sua direcao e pede para que pare. O personagem cai no
rio € aos poucos vai sumindo. A mae do personagem pede ajuda a Wonka, que diz que o
garoto sera sugado pelos canos que distribuem o chocolate pela fabrica. Logo ele aparece
entalado entre o cano. Os personagens discutem entre si para ajuda-lo. Ele sobe pelos canos.
Wonka toca uma flauta e um Oompa Loompa aparece. Ele pede que o ando leve a mae de
Augustus até onde ele estara. A mae sai com o Oompa Loompa.

35

01°00713

01°01704

00°00”51

Os Oompa Loompas come¢am a cantar uma musica em homenagem ao personagem sugado
pelos canos. Nessa parte ha letreiros mostrando a cangdo, que fala sobre a alimentacdo em
€xcesso.
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36

01°01705

01°05731

00°0426

Willy Wonka diz que sera realizado um passeio de barco. O barco a vapor de Willy Wonka,
controlado por Oompa Loompas para préximo aos personagens para leva-los em um passeio
pela fabrica. Ao aparecer na cena, ¢ introduzida uma trilha sonora que incita mistério (em
01°02”°13). Em panoramica horizontal o barco vai passando pelo jardim de doces até entrar
em um tunel, em 01°03°27. Durante esse percurso a trilha “Pura Imaginacdo” é tocada
(apenas instrumental). As imagens mostram a principio, apenas o interior de um tinel com
luzes e um fundo preto. Apos, o barco vai entrando pelo tinel e hd um jogo de imagens
projetadas ao fundo de onde o barco estd. Em alguns instantes € possivel ver apenas o barco,
em outros apenas as imagens ¢ por fim, ambos. Nota-se que as imagens estdo sendo
projetadas e o barco estd estatico. As imagens, como animais pegonhentos em cima de
pessoas, causam medo nos personagens. Durante essa cena, Willy Wonka muda sua
expressdo facial e canta uma cangdo que também incita medo nos personagens, dizendo para
onde o barco esta indo € que quanto mais ele anda, mais perigoso fica. Os personagens pedem
para parar. Willy Wonka ordena que parem o barco. H4 um efeito sonoro de magica. A
imagem fica toda preta.

37

01°05732

01°11723

00°05”51

O barco para na sala de invengdes e Willy Wonka alerta para ndo tocar em nada. Dentro da
sala os Oompa Loompas trabalham junto a varios maquinarios, estilo sala de cientista
maluco. A paisagem sonora da sala ¢ formada por ruidos, que criam uma espécie de musica
eletronica e que sao emitidos pelas maquinas. Mike Teavee come uma bala sem a permissao
de Wonka e que acaba estourando em sua boca. Willy Wonka leva os personagens para
conhecerem sua inveng¢ao mais fantastica: a maquina da balinha interminavel. A maquina faz
varios barulhos e produz as balinhas. Ele as distribui entre as criangas com a condi¢ao de
que elas ndo as deem para ninguém. A seguir, vdo para outra inven¢do: uma maquina que
produz o chiclete com varias refei¢des. Ela faz varios barulhos e se mexe.

38

01’1124

01°14743

00°0319

Plano médio em Violet, enquanto personagens perguntam a ela o que esta acontecendo com
seu rosto. Ela fala sobre os gostos que estd sentindo. Uma luz azul comega a ser acesa sobre
sua cabeca, dando a impressdo que seu rosto esta se tornando azul. A iluminagdo amarela (do
ambiente) sobre a personagem desaparece gradativamente - apenas a luz azul a ilumina. Ha
cortes de imagem entre Violet e os demais personagens, em planos diferentes. Ela aparece
de costas em um plano conjunto, em que a luz azul paira apenas sobre a garota — os demais
personagens continuam em sua tonalidade amarelada. Outro corte, o plano seguinte se volta
para Willy Wonka conversando com o pai da garota. Em um novo corte, em plano conjunto,
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vé-se a garota, agora inchada (suas roupas estdo com uma espécie de enchimento interno).
Novo corte para um plano médio, a garota esta agora mais inchada, ainda sob a luz azul.
Outro corte para Willy Wonka, e mais um corte para Violet, um pouco mais inchada, em
plano médio. Willy Wonka chama os Oompa Loompas tocando uma flauta. H4 mais um corte
para Violet, com enchimento em todo seu figurino, em uma espécie de baldo cheio de ar. Os
Oompa Loompas dangam ao redor de Violet e a levam para fora da cena, rolando sua veste
cheia de ar. A face de Violet sofre uma alteracdo de tonalidade, pois a iluminagdo da cena
volta a tonalidade amarelada e seu rosto e maos recebem maquiagem / tinta na cor violeta. A
diferenga de tamanho entre os Oompa Loompas e Violet € quase imperceptivel, pois ela ndo
sofreu alteracdo de tamanho durante a cena.

Willy Wonka leva os demais personagens para outra sala

39

01°14744

01°19709

00°04°25

Willy Wonka conduz os personagens por um corredor, antes da proxima sala. Ele afirma que
o papel de parede do corredor tem o gosto de suas respectivas frutas desenhadas. Os
personagens experimentam. Depois vao para a sala seguinte - a sala de bolhas. Wonka
explica que se trata de um experimento e pede para que as criangas nao bebam o liquido com
as bolhas. Os personagens saem da sala. O avo de Charlie sugere que tomem o liquido. Os
dois tomam e comecam a levitar, juntamente com as bolhas no resto da sala. Eles sobem pelo
ar e fazem cambalhotas. Uma trilha animada acompanha o movimento, que vai ficando mais
agitado demonstrando perigo. Charlie e o avo estdo indo em direcdo ao exaustor no teto da
sala e ndo conseguem parar de subir. O avo de Charlie arrota e percebe que os arrotos lhe
fazem descer. Ele diz a Charlie para fazer o mesmo. Enfim, conseguem descer e vao atras do
grupo pela fabrica.

40

01°19710

01°2434

00°0524

Charlie ¢ o avd chegam a sala dos ovos dourados, onde se encontram com os demais
personagens. Willy Wonka mostra a eles como sao feitos os ovos de chocolates da Pascoa,
que sdo botados por gansas. Depois de botado, o ovo vai para uma balanga que verifica se
ele esta bom ou ndo para ser comercializado. Veruca Salt pede ao seu pai um ganso. Willy
Wonka diz que néo estfo a venda. Ela entdo comega a cantar uma musica sobre querer tudo
0 que se imagina. Enquanto canta, a personagem danga, atrapalha o trabalho dos Oompa
Loompas, corre pela sala, joga coisas no chio. Entdo ela sobe na balanga, que a julga como
um ovo ruim e a joga pelo buraco. O pai pergunta a Willy Wonka onde sua filha esta e ele
diz que provavelmente no forno para onde vao os ovos ruins. O pai sobe na balanga atrds de
sua filha e, julgado também como um ovo ruim, vai para 0 mesmo caminho. Em 01°23°°29
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os Oompa Loompas cantam uma musica sobre o0 mimo de Veruca Salt. Nesse momento
dangam, cantam e sdo inseridos letreiros com palavras-chave da muisica. Wonka pede que os
demais personagens continuem seu passeio pela fabrica.

41

01°2435

01°26747

00°02712

Willy Wonka leva os personagens para andarem em seu veiculo - o Wonka Mdvel. O carro
utiliza espumantes como combustivel e comeca a esparramar a espuma entre os personagens.
Em 01°26°07 o carro passa por uma maquina que limpa o veiculo e as pessoas. Ha uma
sequéncia interessante de montagem nesse frame, em que o carro entra por um lado e sai
pelo outro, com aparéncias diferentes. Os personagens descem do veiculo. Wonka entrega-
lhes vestes de borracha com oculos para que possam entrar na proxima sala, considerada
radioativa.

42

01°26748

01°31737

00°0449

Os personagens entram na sala chamada de Wonka Visdao. Willy Wonka explica que sua
inven¢ao permite que uma barra de chocolate seja teletransportada através da televisdo. Os
Oompa Loompas trazem um chocolate em tamanho gigante para servir como amostra. A
explicacdo ¢ de que as coisas na televisdo sdo diminuidas. Os Oompa Loompas ligam os
aparelhos e a barra some. Nesse instante ha particulas coloridas voando sobre as cabecas dos
personagens, que vao para proximo de um aparelho de TV. La a barra aparece e Charlie a
experimenta. Os personagens ficam admirados com a invengdo. Mike Teavee pergunta se a
maquina ¢ capaz de transportar outras coisas também, como pessoas, por exemplo. Wonka
afirma que sim. Ele entdo quer ser o primeiro.

Plano conjunto. Mike corre até os equipamentos. Plano médio em Willy Wonka alertando o
garoto. H4 um corte para Mike fazendo contagem regressiva. Novo corte para Oompa
Loompas e depois para mae de Mike. Outro corte para Mike sobre os equipamentos. Uma
luz azul acende. Corte. Mesmo enquadramento, porém sem Mike. A luz azul se apaga. Novo
corte para todos os pais, Willy Wonka e Charlie. H4 a inser¢@o de microparticulas coloridas
para simular os pedagos de Mike sobrevoando sobre eles. Tem-se um plano conjunto em
Willy Wonka ligando a televisdo. Corte para mae de Mike tentando encontra-lo. Outro corte
para Charlie e seu avo. Novo plano conjunto, ao fundo algo vai se formando na tela da
televisdo. Uma espécie de boneco mexe os bracos enquanto a voz de Mike ecoa. Mais um
plano conjunto em Willy e demais. O boneco continua balangando os bragos. Outro corte
para um plano geral de Mike na televisdao — ele estd em uma espécie de palco, com fundo
preto e se mexe para os lados. Corte em plano conjunto com os demais personagens. O
boneco continua falando e mexendo os bragos, na tela da TV. Corte para a mde de Mike.
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Outro corte para Mike, em plano geral. Ele sai da tela da TV como se estivesse descendo
escadas, mostrando que ndo ha de fato uma tela ou vidro protetor da TV. Em seguida, ha
cortes alternados entre o personagem e a mae. Novo corte para um plano médio de Mike,
que fala com sua mae como se fosse de dentro da TV para fora. Uma tela é colocada na frente
do personagem, com a imagem da mae sendo transmitida. Dessa forma, cria-se a ilusdo de
que a mae estd olhando para o filho enquanto conversam — Mike esta de costas. Ha outro
corte para um plano conjunto entre a mae de Mike e os demais personagens. Ela pega o filho
na TV — que ¢ na verdade um boneco que nao possui face. O boneco ¢ todo branco. Novo
corte para o plano geral de Mike: ele parece estar sendo segurado por dedos, do lado da TV.
Entretanto, no trecho anterior ele ja havia saido de perto dela. Por fim, tem-se um plano
conjunto com destaque para a mae de Mike, que coloca o boneco dentro da bolsa. Os Oompa
Loompas levam Mike e sua mae para outra sala para esticarem o personagem. Em 01’3036
os Oompa Loompas comegam a cantar uma musica sobre Mike. Os personagens dangam e
cantam apenas. Os outros personagens saem da sala.

43

01°31738

01°35742

00°04”04

Willy Wonka sai da sala, passa por um corredor e diz a Charlie e a seu avé que tem muito o
que fazer, e indica onde fica a saida. Ele entra em uma sala e se despede. O avo de Charlie
entra na sala para questionar Wonka sobre o prémio. Tudo na sala ¢ cortado pela metade:
relogio, cadeira, mesa, papéis. Willy Wonka diz, alterado, ao avd de Charlie que eles ndo
terdo direito ao prémio por terem tomado o liquido gasoso e ter burlado a norma. Um
movimento de zoom-in destaca a raiva de Wonka. O avd de Charlie diz para irem embora.
Charlie volta e coloca sobre a mesa de Wonka a balinha interminavel, ganhada em outro
momento. Wonka segura a bala, chama Charlie e diz que ele conseguiu, que o prémio sera
seu. Ele chama seu ajudante, o personagem que oferecera recompensa a Charlie pela balinha,
e diz que tudo nao passava de um teste para chegar a crianga com mais honestidade. Wonka
se ajeita para leva-lo a um passeio utilizando seu elevador de vidro.

44

01°35743

01°39738

00°03°55

Plano conjunto, os personagens entram no elevador de vidro. Plano detalhe na méo de
Charlie apertando o botdo vermelho. Plano médio em todos os personagens. Outro plano
conjunto em que se nota os personagens agachados. Elevador parado, imagens projetadas ao
fundo de baixo para cima. Corte. Plano geral, nele o elevador (sem personagens dentro)
quebra o vidro do telhado da fabrica. Corte, em que se nota um grande plano geral de vista
da cidade. Em seguida, mais um plano geral da cidade e outra imagem do elevador, sem
personagens inseridos, sobreposta & imagem da cidade (a iluminagao da cidade e do elevador
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sdo diferentes). Detalhe importante: os elevadores sdo diferentes, o elevador em que estio os
personagens ¢ quadrado, o elevador que quebra o vidro e voa pela cidade tem uma ponta
comprida. Corte para um plano conjunto de personagens dentro do elevador. Enfim, um corte
para um plano geral da cidade afora.

Do lado de dentro Wonka e Charlie conversam. Willy Wonka diz que a fabrica sera de
Charlie, que podera levar toda a sua familia para morar no local também. Ele explica que
esse era o real prémio para a crianga que passasse por todas as suas provas. Os dois se
abracam. A trilha sonora “Pura Imaginagdo” (apenas instrumental) € iniciada ao fundo.
Sobem os créditos com a imagem do elevador voando sobre a cidade.




ANEXO 2: Decupagem da Fabrica de 2005

REGISTRO DE DECUPAGEM
Cena
1 00’00’20
2 00°04°13
3 00°04°54
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Filme: A Fantastica Fabrica de Chocolate
Diretor: Tim Burton

Ano: 2005

Duracao: 01°48”17

Duracao
00°03°52

00°00°40

0070035
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Uma trilha sonora comega ao ponto em que uma espécie de neve vai se deslocando
e mostrando as imagens. Panoramica horizontal mostra uma chaminé até chegar ao
seu topo. De 14 ha um zoom in por dentro da chaminé que termina em uma calda de
chocolate. Dessa calda, uma maquina produz barras de chocolates, em formas. A
camera caminha em zoom juntamente com as barras na esteira, que sao levantadas
por maquinas até um ponto alto da fabrica e de 14 sdo soltas em paraquedas. Depois
as barras sdo embaladas e maos com luvas roxas colocam bilhetes dourados em 5
barras. Os chocolates continuam sendo embalados por mdquinas e em seguida,
colocados em caixas. Elas sdo guiadas em esteiras, até¢ os caminhdes. A cena termina
com um grande plano geral dos caminhdes saindo da fabrica. Até o instante antes dos
caminhdes aparecerem, toda a cena ¢ feita em ambiente digital. A cena ¢ marcada
pelo ritmo da trilha sonora, que incita uma sensacao de mistério.

Charlie Bucket aparece entre a neve em plano médio, por tras de um dos caminhdes
da fabrica Wonka. Um narrador conta sua histdria e o personagem vai caminhando
entre a neve até sua casa, em plano geral. A luz ambiente vai se apagando, até a noite
chegar e a luz interna da casa de acende.

A mae de Charlie aparece em plano médio, cozinhando. A seguir, Charlie ¢ mostrado
estudando, também em plano médio. O pai entra pela porta da frente. A mae pergunta
se ele conseguiu trazer algo para colocar na sopa. Ele ndo responde. Ela diz que esta
tudo bem e que fara a sopa de repolho. O pai cumprimenta os avés de Charlie, que
estdo todos deitados em uma cama sé e senta-se ao lado de Charlie. Ele diz que lhe
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00°05°30

00°05743

00’0013

trouxe algo de que poderia gostar. Entdo, tira do bolso varias tampinhas de pasta
dental e coloca sobre a mesa. A cena ¢ marcada pela falta de iluminagdo no interior
da casa.

O narrador conta sobre o trabalho do pai de Charlie. Na cena ele estd sentado, em
uma linha de montagem de uma industria, colocando tampas em embalagens de
cremes dentais. Ele esconde as defeituosas. A cena ¢ toda em tons azulados.

00°05744

00°06°24

00°00°40

A cena volta-se para o interior da casa de Charlie. O garoto, ao ver as tampas, diz que
encontrou uma perfeita, que € a peca que faltava. Ele busca uma escultura que tem a
mesma forma que a fabrica Wonka, feita de outras tampas. Charlie diz que a peca
que faltava era a cartola do Willy Wonka. Seu avd, entdo, comeca a contar-lhe sobre
a época em que trabalhava na fabrica.

00°067°25

00°07°00

00°007°35

O avo de Charlie aparece na que seria a primeira confeitaria de Wonka. Aparece o
letreiro: 20 atrds. O personagem vai ao encontro de Willy Wonka dizer que os
passaros de chocolate acabaram. Willy Wonka, em sua primeira apari¢ao no filme,
aparece por tras de doces que se assemelham a vidros. Ele diz que ¢ preciso entdo
fazer mais passaros. Abre a boca do personagem, coloca um ovo em sua lingua. O
personagem abre a boca e ha um passarinho batendo asas e piando. Durante a cena
ha uma trilha ao fundo o tempo todo, com um padrdo parecido com a trilha de
abertura.

00’0701

00°0721

00°07°20

00°07°53

00°00°19

00°007°32

Volta-se para a cena com Charlie e seus avos na cama. O avd de Charlie conta da
genialidade de Willy Wonka e diz que ele inventou um sorvete que demorava horas
para derreter.

O avd de Charlie narra a inauguragdo da fabrica de Willy Wonka. Nas imagens, Willy
Wonka aparece cortando a fita de inauguragdo e varias pessoas acompanhando o
processo. Aparece o letreiro: 15 anos atras. Uma trilha sonora acompanha a narracao,
chegando em seu ponto maximo quando as imagens, em plano geral, mostram a
magnitude da fabrica. Apds, o avd de Charlie aparece beijando sua esposa.

00°07754

00°0817

00°007°23

Volta-se para o cendrio da casa de Charlie. O garoto diz que beijo € nojento. A avo
diz pra contar uma historia sobre o principe indiano. O avd entdo comega a contar a
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histéria do principe que encomendou um palacio de chocolate com Willy Wonka.

Plano Geral mostrando a construgdo de um palacio com tragos indianos. O letreiro
diz Nova Defeelhi, India. Enquanto o avé de Charlie narra a historia, Willy Wonka
aparece planejando a construgdo do paldcio juntamente com o principe. Depois de
pronto, Willy Wonka diz que o palacio nao durara muito tempo e que ¢ melhor comer
logo. O principe diz que ndo comera. Entdo o castelo comega a derreter devido a um
dia de muito sol, conforme a narra¢do. Em plano geral o castelo vai derretendo
(efeitos visuais digitais). De acordo com a narragdo, o principe encomendou um novo
castelo, porém Willy Wonka tinha seus proprios problemas no momento. Uma trilha
sonora de suspense se inicia no instante em o castelo comega a derreter, chegando
em seu momento mais alto no plano geral de uma perspectiva maior do derretimento
do local.

Plano geral da fabrica. O avd de Charlie conta sobre a presenca de espides dentro da
fabrica. Plano geral de funcionarios saindo da fabrica. Um deles € o tltimo a sair. Em
plano médio ele olha para os lados e caminha até outro homem que o espera na porta
da fabrica. Ele lhe entrega um papel com os dizeres: receita secreta. Apds, em plano
geral, varias pessoas comem doces em confeitarias nas ruas. O av0d conta que as
receitas foram vendidas para concorrentes de Wonka, que comegaram a fazer também
doces diferenciados. Plano geral da fabrica. Todos os funcionarios estao do lado de
fora dos portdes. Willy Wonka anuncia o fechamento da fabrica para sempre. Os
portdes se fecham. As chaminés param de sair fumaca.

A cena volta para o interior da casa de Charlie. O garoto diz, entretanto, que a fabrica
nao esta fechada. Ele questiona sobre quem trabalha com Wonka. Os avos dizem que
ninguém nunca ¢ visto entrando ou saindo do local. Charlie diz que queria saber o
que acontece 1a dentro. O outro avo de Charlie diz que ¢ um mistério e sempre sera,
que o mais proximo que chegardo da fabrica € através da maquete feita por Charlie.
A mae de Charlie manda-o dormir. Ele despede de seus avos. A vovo Georgina diz
que nada ¢ impossivel. Charlie sobe para sua cama, que fica no alto da casa e se deita,
olhando para as chaminés da fabrica, ao longe. Nesse momento o narrador diz que
“naquela noite o impossivel ja comegara a acontecer”.

Time Code inicial Time Code final Duracao
00°08°18 00°09°49 00°01°31
00°0950 00’1121 00°01731
00°11°22 00°1407 00°02°45
00’1408 00’1521 00°01713

Plano geral nas ruas da cidade a noite. Homens em motos vermelhas pregam antincios
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10

00°15722

00’1605

00°00743

em postes. Amanhece e as pessoas vao chegando proximas ao poste para ler o
anuncio. Charlie aparece entre a multidao. Pano detalhe mostra o antncio, que ¢ lido
com a voz de Willy Wonka, informando sobre a existéncia de 5 bilhetes premiados
para conhecer a fabrica e que uma das cinco criangas que encontrarem os bilhetes ird
ganhar um presente.

Em plano médio, da porta da fabrica, um reporter diz sobre os bilhetes dourados
espalhados pelo mundo. Enquanto ele diz que os bilhetes podem estar em qualquer
lugar, sdo mostradas imagens em plano geral de varios prédios, com o letreiro: Japao.
Dentro de uma loja criangas compram todos os chocolates em questdo de segundos.
Apos, dentro de uma espécie de mercado, aparece o seguinte letreiro: Marrocos.
Pessoas trocam galinhas e objetos por chocolates Wonka, que também acabam
bastante rapido. Por fim, em uma loja ha um stand de chocolates Wonka, com o
letreiro: Nova lorque, que também se esgotam em segundos. Durante cada local ha
uma trilha sonora caracteristica do pais representado.

11

0016”06

0016743

00°007°37

Cena no interior da casa de Charlie. O personagem fala sobre querer conhecer a
fabrica, mas acreditar ser impossivel, por s6 ganhar uma barra de chocolate ao ano,
em seu aniversario. A mae diz que ¢ na proxima semana e que ele tem chance como
qualquer outra crianca. O av0 “ranzinza” de Charlie diz que ¢ bobagem, que as
criancas que encontrardo os bilhetes sao aquelas que podem comprar chocolate todos
os dias. Ele diz que certamente a primeira crianga a encontrar o bilhete serd gorda,
bastante gorda.

12

13

00’1644

00°17740

00°17°39

00°177°53

00°00°55

000013

Augustus Gloop aparece pela primeira vez. Ele da entrevista aos jornalistas sobre
como encontrou o bilhete. O letreiro diz: Alemanha. Uma trilha sonora acompanha a
cena enquanto o garoto fala e se lambuza de chocolates.

Plano detalhe de uma televisdo dando continuidade na fala de Augustus Gloop.
Interior da casa de Charlie. O avd diz que sabia que o primeiro ganhador seria um

“leitao”. Charlie diz que ainda faltam quatro bilhetes. O vové Joe diz que agora que
encontram o primeiro, virard uma loucura.

14

00°17754

00°19°34

00°017°40

Plano geral de uma mansao. O letreiro diz: Inglaterra. Plano médio de Veruca Salt
dando entrevista aos jornalistas. Os pais estdo ao lado da menina. O pai explica que
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00°19°35

00°21°59

00°02724

parou sua fabrica para que as funcionarias pudessem encontrar o bilhete dourado.
Enquanto ele narra, as cenas de dentro da fdbrica, com funciondrias vao sendo
mostradas. H4 uma trilha sonora de fundo durante a cena

De uma televisdo, a cena continua. Interior da casa de Charlie. Charlie assiste a
reportagem juntamente com seus avos € diz que ndo acha aquilo justo, por nao ter
sido Veruca que encontrou o bilhete. Enquanto ele conversa com seus avds, os pais
entram pela porta da frente e dizem que estdo com o seu presente de aniversario.
Entregam a barra de chocolate para Charlie. Ele abre, porém ndo encontra o bilhete.
Divide o chocolate com seus avos.

16

00°22°00

00°22724

00°00724

Externa, plano geral no meio da cidade. Um homem joga o jornal no lixo. Charlie
pega-o no lixo e corre para casa. O pai de Charlie pega o jornal e comeca a ler sobre
o terceiro bilhete encontrado, por Violet.

17

00°227°25

00°237°24

00°007°59

Violet aparece lutando karaté com outros personagens. Aparece o letreiro: Georgia.
No plano seguinte ela estda dando entrevista aos jornalistas contando sobre seus
prémios nos esportes, principalmente o de mascar chicletes. A mae esta com ela e
também fala com os reporteres.

18

00°237°25

00°237°45

00°007°20

O fim da reportagem ¢ mostrado pela televisdao no interior da casa de Charlie. Ele
assiste televisao com seus avos. Ao final da reportagem, o ancora diz que o quarto
bilhete foi encontrado por um garoto chamado Mike Teavee.

19

00°23746

00°247°30

00°00°44

Plano geral de uma casa no Colorado. Mike d4 entrevista aos repdrteres contando
que tudo que precisou fazer foi rastrear a base de dados e comprar uma tnica barra.
Enquanto ele fala, joga video game. Os pais estdo do lado e o pai diz que ndo entende
quase nada que o filho diz.

20

002431

00’2512

00°00°41

A reportagem passa na televisdo. Interior da casa de Charlie. Charlie e seus avos
comentam sobre o garoto. O avd de Charlie comeca a xingar o garoto. O pai de
Charlie tampa seus ouvidos e a ultima frase que se ouve na televisao é: quem
encontrara o ultimo bilhete? Charlie desliga a televisdo e pergunta ao pai por que nao
foi trabalhar. O pai disse que estava de férias.

21

00°2513

00°2540

00°00727

Interior da fabrica onde o pai trabalhava. O narrador diz que o pai de Charlie havia
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sido substituido por maquinas.

22

00°25741

00°2602

0070021

Externa do lado de fora da casa de Charlie. Seus pais conversam sobre a perda do
emprego e a necessidade do salario. A mae diz que ele conseguira outro em breve.

23

00°2603

00°27737

00°01734

Charlie observa os pais conversando de cima da casa. O av6 Joe o chama. Ele entrega
uma moeda a Charlie e pede para que va comprar mais uma barra Wonka para terem
mais uma chance de encontrar o bilhete premiado. Charlie volta (a ida ndo ¢
mostrada). Eles abrem o chocolate, porém nao ha nada.

24

00°27°38

00°2847

00°01°09

Externa, plano geral. Charlie observa a fabrica Wonka do lado de fora dos portdes.
Desanimado, o garoto caminha pela cidade. Em meio a neve, ele avista uma nota.
Aproxima-se e pega a nota. Vai até a loja de doces mais proxima.

25

00°287°48

00°29”°54

00°017°06

Interior da loja. Charlie pede uma barra Wonka. Enquanto isso uma mulher 1€ no
jornal que o ultimo convite encontrado era falso. Charlie abre a barra e encontra o
bilhete dourado. O dono da loja alerta para o fato. Adultos chegam proximo a Charlie
e oferecem-lhe dinheiro pelo convite. O dono da loja manda Charlie ir correndo para
casa e nao entregar o bilhete a ninguém. Nesse momento comega-se uma trilha sonora
agitada.

26

00°297°55

00°33703

00°03°08

Charlie corre até sua casa. A trilha vai ficando cada vez mais agitada. Ele entra na
casa gritando que encontrou o bilhete. O avo Joe pega o bilhete, olha, grita, se levanta
da cama e comeca a dancar. Ele pede ao pai de Charlie para ler o que ha escrito no
bilhete. A medida em que ele 1€, as demais criangas, na seguinte ordem: Violet,
Augustus, Veruca e Mike, aparecem lendo o bilhete em suas casas, como dando
continuidade ao texto. A mae de Charlie diz que deverdao comparecer a fabrica no
dia seguinte. A familia conversa e decide que o avd Joe acompanhard Charlie na
fabrica. Charlie diz que ndo ird, que vendera o convite, pois deve valer muito. O outro
avo de Charlie diz que dinheiro hd muito no mundo e ha apenas 5 bilhetes no mundo
todo. Charlie entdo decide ir.

27

00’3304

00°38704

0070500

Grande plano geral da fabrica. As 5 criangas acompanhadas de seus familiares
esperam em frente a fabrica pela abertura dos portdes. Mais atras estdo o publico em
geral e imprensa, também aguardando a abertura. Os portdes se abrem. Por alto-
falantes Willy Wonka manda os personagens entrarem. Em 00’35’11 se inicia uma
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trilha sonora em o6rgdo, estilo “Fantasma da Opera”. Willy Wonka pede aos
participantes para se aproximarem mais. Em 00’3519 uma cortina vermelha se abre
e bonecos de cera comegam a dangar em uma maquinaria. Uma musica sobre Willy
Wonka ¢ iniciada juntamente com os bonecos. Em 00°36°°03, como um grand finale
os bonecos pegam fogo. Os personagens olham assustados. Willy Wonka aparece ao
lado deles, batendo palmas e elogiando o espetaculo. Violet pergunta quem é. O avo
Joe diz que ¢ Willy Wonka. Ele se apresenta e convida a todos para entrarem.

28

00°38°05

00°40747

00°02742

Interna. Os personagens entram pela porta da frente da fabrica e chegam a um
corredor escuro com tapete vermelho. Willy Wonka diz para deixarem os casacos e
pertences em qualquer lugar. Os personagens se apresentam para Willy Wonka. Ele
diz que os outros entdo devem ser seus pais. Este ¢ o primeiro momento em que o
personagem trava ao dizer a palavra “pais”. Quando ele ndo consegue dizer, uma
trilha sonora confusa ¢ iniciada ao fundo. Apdés o momento de “transe” do
personagem, eles seguem até o fim do corredor que da em uma sala pequena, para
guardar o grande sabor do chocolate 14 dentro, de acordo com Willy Wonka.

29

00°40°48

00°45°19

0070431

Willy Wonka abre a porta. Em plano geral ¢ mostrado um grande jardim, feito de
doces, com um rio de chocolate no meio. O personagem caminha pelo local com os
demais personagens. Ele diz que tudo na sala ¢ comestivel e diz para que se divirtam.
As criangas e os adultos comecam a experimentar os doces. Augustus Gloop tenta
comer de tudo, depressa, e come até a grama. Em paralelo, Violet avista os Oompa
Loompas e pergunta quem sao. Willy Wonka diz que sdo seus ajudantes, trazidos de
Loompalandia.

30

00°45°20

00°48°16

0070256

Willy Wonka conta como conheceu os Oompa Loompas. A medida em que ele conta,
as imagens vao sendo mostradas. Primeiramente ele aparece em uma selva a procura
de sabores exoticos para seus chocolates. Nessa cena ha uma trilha sonora ao fundo
- estilo “jungle theme”. L4 ele tem seu primeiro contato com os Oompa Loompas
que até entdo, se alimentavam de lagartas, porém tendo o cacau como espécie de
deus. Wonka faz entdo um acordo com o lider da tribo, propondo-lhe que a tribo fosse
trabalhar na fabrica e em troca teriam todo o cacau e chocolate que quisessem. O
acordo ¢ selado com um aperto de maos. Nessa cena ¢ possivel ver a diferenga de
propor¢do fisica entre os personagens. Uma mao inteira do Oompa Loompa
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corresponde a apenas a ponta de um dos dedos de Willy Wonka. Ao finalizar a
historia, a imagem volta para Willy Wonka na fabrica com os demais personagens.

31

00°48°17

00°48°46

00°00°29

Em plano médio a mae de Augustus grita pelo filho. Ele bebe o chocolate do rio com
auxilio das maos, na borda do rio. Entao, ele cai dentro dele. O cano que busca o
chocolate chega ao rio e comeca a suga-lo. Augustus entra pelo cano. Nesse momento
uma trilha sonora ao fundo, de suspense, vai ficando agitada.

32

00°48°47

00°52703

00’0316

Os Oompa Loompas comegam a cantar e a dangar pelo jardim, a musica de Augustus
Gloop. Todos os membros da tribo possuem o mesmo corpo, que ¢ multiplicado
varias vezes lado a lado, em toda a cena.

33

00°52704

00°54”°05

00°027°01

Willy aplaude o nimero. Com um grito indigena chama um Oompa Loompa e pede
a ele que conduza a mae de Augustus para a sala onde ela devera ir. Destaca-se a
propor¢ao entre os personagens: o pigmeu tem a altura dos joelhos da personagem.
Willy Wonka chama os demais personagens para continuarem seu passeio.

34

00°54”06

00°56°53

00°02747

Uma barca cor de rosa comandada por varios Oompa Loompas, que remam pelo rio
de chocolate, chega para buscar os personagens. Nesse momento ha uma trilha sonora
com tambores. Na ponta da barca um Oompa Loompa ndo rema, apenas toca
tambor.Willy Wonka provoca as criangas por serem tao pequenas. Violet diz que ¢
obvio crianga ser pequena. Ele responde que nunca foi pequeno assim, pois lembra-
se se alcangar a cabega para colocar o chapéu. Charlie pergunta se Willy Wonka se
lembrava da sua infancia. O personagem diz que sim, mas entra em “transe
novamente”. Uma trilha sonora ¢ iniciada ao fundo e um narrador diz que Wonka nao
pensava na infancia had muito tempo.

35

00°567°54

00°587°56

00°027°02

Flash back. Criangas fantasiadas tocam a campainha de uma casa. E Dia das Bruxas.
Uma mulher atende, identifica todas as criangas, exceto a que esta fantasiada de
fantasma. Ela levanta o lengol, vé um garoto cheio de aparelhos dentarios e diz: o
pequeno Willy Wonka. Ela distribui os doces. O menino anda pelas ruas até chegar a
casa. O narrador diz que Willy Wonka era filho de um dentista da cidade. Em novo
plano médio o pai pega os doces e diz o que eles poderiam provocar aos seus dentes
caso fossem ingeridos. Ele pega um chocolate e diz que leu um estudo que afirmava
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que algumas criancas eram alérgicas a chocolate. O pequeno Willy diz que ele
poderia ndo ser alérgico. O pai diz que sim e que ele ndo deveria correr o risco. O pai
pega todos os doces em uma vasilha e joga em uma lareira. Plano detalhe na lareira
queimando os doces.

36

00°58”57

01°01717

00°027°20

Volta-se para a barca. Close up em Willy Wonka. Charlie chama por ele e diz que
irdo entrar em um tinel. A barca entra no tinel. A trilha sonora utilizada na abertura
do filme se inicia novamente. A barca anda pelo rio de chocolate de dentro do tunel
que se assemelha a um encanamento. Pelo caminho Willy Wonka mostra algumas
salas. Depois de o barco descer bastante, Wonka pede para parar o barco em frente a
sala de invengdes.

37

01°0118

01°0456

00°03°38

Interior da Sala de Invencdes. Plano geral mostra produtos saindo fumaca, varios
vidros, maquinas, tudo bastante colorido. Nesse momento toca-se apenas os
primeiros segundos de uma trilha sonora misteriosa que logo para, quando Willy
Wonka diz para as criangas irem conhecer e se divertir na sala, mas alerta para nao
tocarem em nada. Ele mostra uma maquina que produz uma bala sem fim, ou seja,
com sabor interminavel. Apos mostra um caramelo capilar, que auxilia no
crescimento do cabelo, mas diz que a inven¢do ainda estd em testes, quando um
Oompa Loompa que comeu o caramelo, chega préximo ao grupo. Ele mal pode ser
visto, parece apenas cabelo andando. Por fim o grupo para em uma maquina enorme
de onde sai um pedago de chiclete, que vale por uma refeicdo completa. Violet diz
que ird experimentar. Willy Wonka diz que ¢ melhor ndo, pois ainda faltam algumas
coisas. Ela o coloca na boca assim mesmo.

38

01°0457

01°09735

00°04°38

Primeiramente, observa-se um plano médio em Violet, enquanto ela conta sobre 0s
sabores do chiclete. Verifica-se, nesse momento, uma iluminagéo clara, com
bastante contraste. Ha um corte para um plano conjunto, com os demais
personagens. Corte para Willy Wonka. Novo plano médio em Violet falando sobre
a torta de amora. Outro plano médio em Veruca, seu pai e Willy Wonka. Plano
médio em Violet. O nariz da personagem vai ficando violeta gradativamente, e a
cor vai tomando todo o seu rosto, o cabelo, as méos, tudo em um mesmo plano. Ha
outro corte para plano conjunto com os demais personagens se distanciando de
Violet. Nesse momento uma trilha sonora com teor de suspense € iniciada. Em
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novo corte, um plano americano de Violet, ainda se tornando azul. Ela, entédo,
comeca a inchar e a crescer em decorréncia deste, ainda em plano americano. Seu
rosto e corpo vao inchando como um baldo. A iluminagdo ambiente continua clara.
Em novo plano americano e conjunto (com 0s outros personagens), ela incha até
ficar totalmente redonda e preencher todo o espaco do plano geral do ambiente. Em
01°07°’19 barulhos das maquinas comegam a formar uma musica. Os Oompa
Loompas aparecem e fazem sua performance, cantando uma musica sobre Violet e
seu vicio de chiclete, dancando e pulando sobre a personagem como se ela fosse um
baldo. Apos a danca, Willy Wonka, em plano conjunto com a mae de Violet, instrui
0s Oompa Loompas a levarem Violet para outra sala. Os Oompa Loompas e a mae
de Violet rolam a garota, saindo de cena. Violet estd muito maior que os demais
personagens em cena.Willy Wonka chama o grupo para continuarem o passeio.

39

01°09736

01’1018

00°00742

Os personagens entram em um corredor e caminham por ele conversando. Charlie
pergunta se Wonka se lembra da primeira bala que comeu. O personagem entra em
“transe” novamente e responde que ndo, enquanto uma trilha sonora comega ao
fundo. O narrador diz que Willy Wonka se lembrava da primeira bala que comeu.

40

01’1019

01°’11°21

00°01702

Flash back. O pequeno Willy Wonka estd limpando a lareira onde seu pai jogara os
doces ganhados no Dia das Bruxas. Entre as cinzas, esta um doce. Ele abre, come e
a imagem aparece distorcida. Em novo plano Willy estd sentado em uma escada
comendo uma caixa de chocolates. Ele anota cada impressdao. Em outro plano o
garoto retira balas de maquinas na rua. E por fim, em plano geral de dentro de uma
confeitaria, ¢ possivel ver o personagem do lado de fora observando a producao de
doces através do vidro. A mesma trilha sonora do flash back anterior ¢ utilizada
durante toda a cena, sem dialogos.

41

01°11722

01°11°56

00°00734

A cena volta-se para o corredor. Willy Wonka pede desculpas pelo devaneio e leva
todos para a sala de sele¢ao de nozes.

42

01’1157

01°19747

00°07°50

Plano geral da sala de nozes, varios animais trabalham embaixo. A sala ¢ toda em
azul, com varios canos que levam as nozes para os animais ¢ uma espécie de lixo no
meio. Plano detalhe, dos esquilos trabalhando sentados, escolhendo as nozes. Willy
Wonka diz que somente os esquilos sabem retirar uma noz inteira e sabem se a noz
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esta boa ou ruim, apenas batendo em sua casca. Veruca diz ao pai que quer um
esquilo. O pai diz que lhe dard um. Ela diz que quer um daqueles esquilos. O pai
questiona Wonka sobre o valor de um, que lhe responde dizendo que nao estdo a
venda. Veruca entdo passa através das grades e vai pegar um esquilo com as proprias
maos. Entretanto, ao chegar perto, os esquilos se assustam e vao para cima dela.
Jogam a personagem no chao e a seguram. Um deles bate em sua testa e a avalia
como uma noz ruim. Jogam-na entdo, no lixo ao centro da sala. O pai de Verusca
pergunta para onde a menina vai. Wonka diz que para o incinerador de lixo. O pai
desce para tentar pegd-la. Em 01’1721 os Oompa Loompas entram na sala e cantam
uma musica sobre o mimo de Veruca. No fim da musica um esquilo bate na bunda
do pai enquanto ele se curva diante do lixo tentando avista-la, e ele ¢ também jogado
para dentro do lixo. Em 01°19”°30 um Oompa Loompa puxa o paletdé de Wonka e lhe
diz em seu ouvido, que o incinerador estd quebrado. Willy Wonka comemora a
noticia e diz para os demais participantes continuarem o passeio. Nessa cena, todos
os esquilos sdo animados por computador.

43

01°197°48

01°2218

00°02°40

Willy Wonka chama seu elevador de vidro. Os personagens entram. E possivel ver
os personagens através do elevador e também a fabrica, em sua parte mais interna. O
elevador anda em todas as dire¢des. Nessa cena hd uma trilha sonora de fundo, estilo
ficgdo cientifica. Willy Wonka mostra alguns setores da fabrica de dentro de seu
elevador: um monte de chocolate estilo sui¢o, um local cheio de ovelhas com 13 rosa
que o personagem diz preferir ndo explicar sobre, o hospital de bonecos de cera (os
da abertura), sala de administracdo onde ha a presenca da tnica Oompa Loompa
(fémea) que aparece durante o filme. e por fim o elevador passa por um local onde
ha varios tiros e fogos de artificio, tudo bastante colorido. A cena ¢ toda feita em
animac¢ao. Mike diz que nada na fabrica faz sentido. Charlie diz que chocolate ndo
precisa ter sentido, € por isso que € doce. Mike diz enquanto Wonka entra em “transe”
novamente, porém com a voz do pai de Willy: doces sdo perda de tempo.

44

01°2219

01°23724

00°017°05

Flash back. A cena seria a continuagdo do didlogo iniciado anteriormente, com a voz
do pai de Willy Wonka. Ele diz que nao terd um filho chocolateiro. O pequeno Willy
entdo diz que iréd fugir de casa. Ele sai, o pai diz que ndo estara 14 quando ele voltar.
Willy passa por uma sala de bandeiras do mundo e depois para em frente a um espaco
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entre casas onde nao ha nada. A mesma trilha dos flash backs anteriores permeiam a
cena.

45 01°23°25 01°23749 00’0024 A cena volta para o interior do elevador. Mike diz que quer escolher uma sala. Willy
Wonka diz para ficar a vontade. Mike aperta o botdo da sala de televisdo. O elevador
muda sua rota ¢ vai em direcao a sala.

46 01°23”°50 01°33752 00°10702 Os personagens entram em uma sala toda branca, com bastante iluminagao. Willy

Wonka manda que coloquem 6culos para que ndo fiquem cegos. Ele explica que a
sala ¢ um dos seus mais novos experimentos e transporta chocolate através da
televisdo. Mike diz que € absurdo, que ndo faz sentido. Willy Wonka manda trazer o
chocolate. Os Oompa Loompas carregam um chocolate enorme. Nesse momento
inicia-se a trilha sonora do filme “Uma Odisseia no Espaco”. O chocolate ¢ colocado
em uma espécie de tubo. Um Oompa Loompa liga uma maquina que faz com que o
chocolate desapareca. Willy Wonka diz para irem até a televisdo. O chocolate aparece
dentro do programa televisivo. Wonka diz para Mike pegar o chocolate. Ele diz que
¢ apenas uma imagem. Wonka o chama de medroso e diz para Charlie pegar. O
personagem pega o chocolate e come. Os demais personagens perguntam se da para
teletransportar outras coisas. Mike pergunta se daria para transportar pessoas. Wonka
pergunta por que faria isso se pessoas tém gosto ruim. Mike diz que ele ndo percebe
0 que inventou - um teletransportador. Seu pai diz pra ter calma, que Wonka sabe o
que esta fazendo. Mike diz que ndo, que € s6 um idiota, mas ele nao é.

Plano geral, Mike pula nos equipamento. Uma trilha sonora de fic¢do € iniciada ao
fundo. Plano conjunto dos Oompa Loompas. Outro plano conjunto dos demais
personagens, com destaque para o pai de Mike. Plano detalhe das luzes. Volta-se a
um plano conjunto em Charlie e seu avd. Plano geral, o equipamento sobe levando
Mike para superficie. Novo plano conjunto dos demais personagens. Outro plano
geral em que Mike continua subindo. Plano detalhe nos pés de Mike, que estdo
levitando. Plano médio — o garoto continua subindo como se estivesse voando. Plano
geral, que mostra a maquina se fechando como um tubo de ensaio, enquanto o
personagem dentro dela levita. Novo corte para os demais personagens. Plano
conjunto com Mike ao fundo, sendo levitado. Outro plano conjunto dos Oompa
Loompas observando. Mais um plano conjunto dos demais personagens também
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observando o fato. Plano geral em Mike, que estd levitando. Ele danca como um
super-herdi — o que realga sua sensagdo de estar voando — e acena para os personagens
de fora. Plano detalhe para as luzes. Plano conjunto, os personagens veem Mike
sumindo na luz. Outro corte quando a luz chega ao seu maximo e deixa a tela toda
branca. Corte em plano médio mostrando o equipamento vazio. Em seguida um plano
conjunto dos demais personagens assustados. Eles vao até a televisdo. Plano geral
em enquadramento diferente, de dentro da televisao para fora. A fisionomia dos
personagens ¢ alterada pela cor da tela da TV, que os arredonda e os deixa em tom
azulado. De dentro da TV, macacos andam sobre pedras. Corte para os personagens
(de fora da tela da TV) em plano conjunto. Plano médio em Willy Wonka explicando
sobre a viagem pelo tempo / espaco. Plano conjunto em Wonka e no pai de Mike.
Tem-se entdo, planos médios alternados novamente em Wonka e no pai de Mike.
Plano conjunto de Wonka e Oompa Loompa. Plano geral com Oompa Loompa
trocando de canal. A imagem volta para o enquadramento de dentro da TV para fora.
Desta vez em plano conjunto. Um Oompa Loompa caracterizado como ancora de
jornal ¢ o destaque.

O canal de TV ¢ mudado, a perspectiva volta de fora da TV para dentro dela. Nesse
momento os Oopma Loompas comegam sua cancao sobre o garoto. Mike aparece em
plano geral, dentro da TV, ao lado do Oompa Loompa ancora. O garoto aparece em
tamanho bem menor, equivalente ao de uma mao do Oompa Loompa. Os Oompa
Loompas interagem com Mike dentro da TV, jogando-o de um lado para o outro. Os
canais vao sendo mudados. O ancora bate as folhas em cima do garoto, em plano
geral, de fora da TV para dentro. Plano médio em Willy Wonka. A perspectiva muda
novamente, em plano conjunto, de dentro da TV para fora, e o pai de Mike enfia a
mao na tela (que abre uma espécie de buraco para que ela possa entrar — a textura se
assemelha a um holograma). Ele pega o filho e o traz para fora da tela. Em plano
conjunto, todos os personagens interagem. Na mao do pai, Mike grita e esperneia. A
camera se aproxima de ambos, ressaltando o tamanho de Mike em relagdo aos demais
personagens. Em novos planos conjuntos, intercalados, eles conversam. Plano
detalhe para a mao do pai de Mike, com o filho entre os dedos. Em planos conjuntos
e médios eles discutem. Outro plano detalhe para Mike nas maos de seu pai
novamente. Por fim, Willy Wonka, em novo plano conjunto, sugere que os Oompa
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Loompas levem Mike e seu pai para outra sala.

Wonka diz para continuarem o passeio. O avd de Charlie diz que ele é o Gnico que
restou. Wonka pega em sua mao e lhe parabeniza por ter ganhado o grande prémio.
Diz que precisam ir, pois had muito o que fazer. Ele vai em dire¢do ao elevador, tromba
nele e cai. Levanta-se, aperta o botdo para a porta se abrir, chama Charlie e o avo.
Eles depositam os 6culos em um recipiente.

47

01°33753

01°36722

00°027°29

Plano conjunto dos personagens no elevador de vidro. Ele é transparente e é possivel
ver 0s personagens através dele. Plano detalhe na mé&o de Willy Wonka apertando o
botdo “Para cima e para fora”. Plano médio para Charlie perguntando o que ¢ “para
cima e para fora”, para Willy dizendo que irdo atravessar, ¢ de volta para Charlie
perguntando o que irdo atravessar. Uma trilha sonora agitada no fundo acompanha o
momento. Plano médio de baixo para cima, e depois de cima para baixo, do elevador
subindo pela estrutura quase transparente (é possivel ver apenas 0s cabos em
prateado). Plano conjunto dos personagens no elevador, as imagens ao fundo podem
ser vistas pela transparéncia total de suas paredes. Alternancia entre planos médio e
conjunto dos personagens enquanto conversam, Willy Wonka diz que demorou anos
para poder apertar esse botdo. O avd de Charlie pergunta: entdo quer dizer que...?.
Wonka responde que sim. Joe diz que o elevador é de vidro e que ird despedacar.
Wonka ri. Plano detalhe de elevador quebrando o teto de vidro. Plano geral do
elevador voando sobre a fabrica. Outro plano detalhe para os pés dos personagens: €
possivel ver a fabrica se aproximando a medida que o elevador vai caindo.
Alternancia de planos conjuntos dos personagens. Corte, plano geral com outros
personagens saindo da fabrica. Primeiro, Augustus coberto de chocolate, em seguida,
Violet, ainda violeta, fazendo contorcionismo, depois Veruca coberta de lixo e, por
ultimo, Mike esticado (Seu corpo esta estreito e seu tamanho aumentado). Corte para
plano com a perspectiva de dentro do elevador: pelo mesmo plano geral é possivel
ver 0s personagens no elevador e os demais personagens através dele, na fabrica.
Willy Wonka pergunta onde Charlie mora, vé-se um corte em plano geral da cidade
(casa de Charlie em destaque, sendo mostrada por ele).

48

01°36723

01°37°33

00°01”°10

Interior da casa de Charlie. Sua mae pergunta ao marido que hora eles deverao
chegar. O marido responde que ndo sabe. Em seguida o elevador entra pelo telhado
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da casa, quebrando-o. Charlie e o avo saem do elevador e cumprimentam os pais do
personagem. Eles apresentam Willy Wonka e Joe diz que Willy Wonka dard um
presente a Charlie. Wonka anda pela casa e diz que ndo se trata de um presente
qualquer. Enquanto abre os armarios da cozinha e faz caretas por encontra-los vazios,
ele diz-lhe que dard sua fabrica a Charlie. Ele conta que teve essa ideia enquanto
cortava o cabelo, ap6s ter uma revelagao.

49

01°37734

01°38703

00°007°29

Flash back. Willy Wonka estd sem cartola, sentado, enquanto um Oompa Loompa
corta-lhe o cabelo. Ele depara com um fio de cabelo branco. O personagem diz (em
narragao) que ali percebeu que precisaria de um herdeiro para cuidar da fabrica por
ele.

50

01°38704

01°40”°50

00°027°46

Interior da casa de Charlie. Wonka diz que conseguiu - o Charlie. Wonka pergunta se
Charlie esta pronto para deixar tudo para tras e ir com ele para a fabrica. Ele diz que
sim, desde que a familia possa ir junto. Wonka responde que isso ndo € possivel, que
um chocolateiro tem que ser livre e que a familia s6 atrapalha. Charlie diz entdo que
ndo ird. Uma trilha sonora triste, como a dos flash backs com o pai de Wonka,
acompanha a cena ao fundo. Wonka faz uma expressao triste e pergunta se ele esta
certo do que quer. Charlie diz que sim. Ele diz que aquilo ¢ inesperado e estranho.
Entra no elevador de vidro e se despede. As turbinas do elevador sdo ligadas e o
elevador sai voando da casa. Os personagens, em plano conjunto se entreolham e
véem o estrago feito no telhado por Wonka. Vovo Georgina diz: a situagdo vai ficar
bem melhor. O narrador diz que pela primeira vez ela sabia do que estava falando.

51

01’4051

01’4119

00°007°28

O narrador diz que no dia seguinte Charlie ajudou os pais a consertarem o telhado,
enquanto a cena descrita ¢ mostrada, em plano geral. O vovo Joe passou o dia fora
da cama ajudando na limpeza e ndo se sentiu cansado (cena também demonstrada
enquanto narrada). O pai de Charlie conseguiu um emprego consertando a maquina
que o substituira (imagem do pai na fabrica consertando a maquina). Por fim, a
familia jantando, com a mesa farta. As imagens ndo sdo mais escuras € sim em um
tom amarelado. Uma trilha sonora animada acompanha a cena. O narrador diz que a
situacdo para a familia nunca esteve tdo bem, ao contrario de Willy Wonka.

52

01°417°20

01°417°58

00°00°38

Interna na fabrica. Willy Wonka estd em plano médio, deitado em um diva. O plano
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se amplia e mostra um Oompa Loompa ao fundo, sentado em uma cadeira enorme.
Wonka diz que se sente mal e entdo entende que se esta triste, os doces saem ruins.

53

01°417°59

01°427°50

00°00”°51

Plano geral, externa, na cidade. Charlie trabalha de engraxate. Plano detalhe em
Charlie limpando suas escovas. Um novo cliente senta-se sem que ele perceba; ¢
possivel ver apenas as botas do cliente. O cliente esta com o jornal tapando seu rosto
e fala sobre a queda na venda dos chocolates Wonka e que os doces ndo estao bons
como antes. E a voz de Wonka. Entdo ele diz a Charlie que provavelmente o Sr.
Wonka merega isso. Charlie concorda e diz que o conheceu, que o achou legal no
comeco, porém perdeu essa ideia e achava que ele tinha o cabelo estranho. Nesse
momento, em plano detalhe, Wonka tira o jornal da frente e diz que nao tem o cabelo
estranho. Charlie, sem se assustar, pergunta o que ele esta fazendo ali. Wonka diz que
ndo se sente bem e pergunta o que ele faz quando se sente mal. Ele responde que a
familia o ajuda. Wonka resmunga. Charlie pergunta o que ele tem contra a sua
familia. Ele responde que ndo ¢ contra a familia dele, mas contra a ideia geral, que
tentam dizer e controlar o que devem fazer ou ndo. Charlie diz que na maioria das
vezes apenas querem protegé-lo, por amor. Wonka resmunga novamente. Charlie diz
que se ele duvida, deveria perguntar. Wonka diz que ndo ira perguntar ao seu pai, ndo
sozinho. Charlie se oferece para ir junto. Wonka sorri e diz que ¢ uma boa ideia.
Wonka levanta-se e diz que tem transporte para irem. Os dois andam. Wonka bate no
elevador, cai, levanta-se, abre a porta do elevado e, os dois entram e sdo mostrados
saindo pelo elevador em plano geral da rua.
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01’4351

01’4442

00°00”°51

Willy e Charlie chegam a um local afastado, onde s6 hd um prédio (mostrado
anteriormente nas lembrangas de Wonka). Os dois saem do elevador e caminham até
o local. Tocam a campainha e o pai de Willy Wonka atende. Ele pergunta se eles t€ém
horario marcado. Charlie diz que ndo, mas ¢ uma emergéncia.
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01°44”43

01°46°35

00°017°52

Interior do consultorio. Plano conjunto de Willy Wonka deitado na cadeira de
dentista, seu pai de pé e Charlie ao fundo. O pai pede para que Willy abra a boca e
diz que irdo ver os estragos feitos. Um plano de dentro da boca de Willy Wonka
mostra o dentista observando o interior de sua boca. Plano médio em Charlie que vai
em dire¢do a reportagens afixadas em quadros na parede do consultorio. Uma trilha
sonora calma ¢ iniciada. As reportagens sdo mostradas em plano detalhe e sdo todas
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sobre a fabrica Wonka. A voz de Charlie 1€ as manchetes, porém como se ele estivesse
lendo apenas com olhos.

Close up em Willy Wonka com a boca aberta enquanto seu pai olha. Plano de dentro
da boca, mostrando o pai dizer que ndo vé coroas como aquelas desde... Ele entdo
diz: “Willy?”. O personagem responde: “oi pai”. O pai se afasta. Willy senta na
cadeira e fica proximo de seu pai, que diz que ele ficou todos esses anos sem passar
fio dental. Wonka sorri e responde que nenhuma vez. A mesma trilha sonora continua
embalando a cena. Os personagens se abracam.
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01°4636

01°4815

00°017°39

O narrador diz que nesse dia Wonka fez uma nova proposta para Charlie, com uma
nova condicdo. Plano detalhe da janela da casa de Charlie, mostrando o interior da
casa. Plano conjunto dos personagens, do lado de dentro. Charlie e Wonka chegam
pela porta da frente. Eles tiram os casacos e se sentam a mesa. A mae de Charlie
coloca os pratos na mesa. Eles conversam sobre doces em forma de pipa. A mae de
Charlie diz para ndo conversarem sobre trabalho na mesa. Todos comegam a jantar.
Aos poucos a camera sai em zoom out, voltando para a perspectiva de fora da janela.
Uma trilha sonora leve acompanha a cena. Enquanto isso o narrador diz que Charlie
ganhou a fabrica, mas Willy Wonka ganhou algo ainda maior: uma familia. Em plano
geral a casa ¢ mostrada, agora dentro da fabrica, com até mesmo simulacao da neve.
O narrador, enfim, aparece falando ao lado - ¢ um dos Oompa Loompas.




