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Resumo

A presente pesquisa teve como objetivo a andlise qualitativa das escolhas
cinematogréaficas (as propriedades fotograficas aplicadas ao cinema) dos filmes do
diretor contemporaneo Tim Burton, com énfase nos engquadramentos, angulos e
composicdo. Para 0s propdsitos dessa investigacdo, os filmes analisados foram
“Sweeney Todd — O Barbeiro Demoniaco da Rua Fleet” e “A Fantastica Fabrica de
Chocolate”, a partir dos quais estabeleceu-se um padrdo que pdde ser comprovado em
outros filmes do diretor, assim permitindo-se estabelecer as implicagdes
comunicacionais dessas escolhas.
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Introducéo

Conhecido por produzir filmes de realismo fantastico e sempre com um leve
toque de terror, Timothy Walter Burton ja dirigiu mais de 25 producdes, entre filmes,
curta-metragens, animagdes em stop-motion e produgdes para a TV. Com o passar dos
anos, Burton desenvolveu marcas registradas que tornam qualquer filme seu facilmente
reconhecivel, como o uso de jogos de sombras, as parcerias com o ator Johnny Depp e 0

uso de listras em seus cenarios e figurinos.
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Analisar os filmes de Burton permitiu o estabelecimento de um padrédo de
comunicacdo através das luzes e dos enquadramentos que ele escolhe utilizar. Essa
comunicacdo por ele articulada faz parte da importancia do cinema para a sociedade
como um todo. Afinal, o cinema, de acordo com KEMP e FREYLING (2011, p. 18),
"cria e alimenta, a0 mesmo tempo, um apetite pelo espetdculo, oferecendo a

oportunidade de se recriar o passado, reimaginar (sic) o presente e visualizar o futuro.”.

Cinema e Fotografia

O Cinema, como apontado por KEMP (2011), surge em 1895 a partir dos irmaos
Lumiére, que inventaram o cinematdgrafo, aparelho que permitia a captacdo de varios
fotogramas em sequéncia, criando e depois repetindo a ilusdo de movimento em frente a
lente. Portanto, como afirma MARTINS (2013), “o cinema vem a ser a consecugao no
tempo da objectividade (sic) fotografica”. Entdo, sendo o cinema nada mais que fotos
em sequéncia, foi natural que as técnicas basicas de fotografia, em particular quanto ao
uso da luz e enquadramento, passassem a ser aplicadas também na producdo
cinematogréfica.

No entanto, ha uma importante diferenca entre o tratamento dado a fotografia
pelos fotdgrafos e pelos cineastas, fato que leva MASCELLI (1965) a aplicar outro
termo para as técnicas fotogréficas aplicadas ao cinema: ele a chama de
‘cinematografia’. Essa diferenca pode ser apontada a partir das necessidades do
fotografo como definidas por OLIVEIRA e VICENTINI (2009), que afirmam que

Na fotografia, € necessario pensar sempre no observador e transferir para a
imagem toda sua sensibilidade, interagindo e imaginando como o receptor
reagiria diante daquela cenea, transpondo para a fotografia toda a sua
expectativa, indignacgdo, ternura e compaixdo. SO assim ela se tornard
verdadeira e bem proxima do real, transformando-se em uma imagem
imortal. (OLIVEIRA e VICENTINI, 2009, p.71)

Enquanto isso, embora o filme também seja um registro (ficcional ou
verdadeiro), o essencial € contar uma historia, sendo as técnicas fotograficas apenas um
auxilio, e ndo o aspecto mais importante da filmagem, (MASCELLI, 1965) ja que nas
producdes cinematograficas existem escolhas mais deliberadas em relagdo ao
enguadramento e outros aspectos fotograficos para ressaltar pontos da narrativa.

As técnicas cinematograficas baseadas na fotografia surgem ja muito cedo

dentro das producgdes de cinema, antes mesmo da década de 20, assim como as técnicas
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narrativas, apenas sofisticando-se e ganhando mais agilidade a medida que o0s
equipamentos iam ganhando aprimoramentos (KEMP, 2011). Esses aprimoramentos

elevam a importancia das cameras, e KODATO (2010), afirma que

O surgimento de novas tecnologias, as atualizagcdes constantes das cameras
analdgicas, o aparecimento de inimeras cameras digitais de captacdo de
imagens em movimento, 0s novos sensores e 0 aperfeicoamento das lentes
fazem surgir a “cdmeramania” (KODATO, 2010, p.9)

A partir do aprimoramento das cameras, Mascelli enumera aspectos basicos da
cinematografia para a exposicdo de uma narrativa, entre eles a angulacdo de cameras,
importante pelo fato de que € o que determina o ponto de vista que o espectador terd do
que esta acontecendo. Varios fatores determinam o posicionamento da cdmera em cada

cena, mas em qualquer cena
Um angulo escolhido de modo negligente pode distrair ou confundir o
publico ao representar a cena de uma maneira que dificulte a compreenséao de
seu significado. Portanto, a sele¢cdo de angulos de cdmera é um fator de
extrema importancia na construcdo de um filme que seja interessante do
inicio ao fim (MASCELLI, 1965, p. 17)

Além do angulo, Mascelli destaca ainda a continuidade, a composicao, o corte e
os closes como técnicas cinematogréficas derivadas da fotografia que influenciam na
narrativa filmicas. A composicdo cinematografica difere da fotografica uma vez que
“uma fotografia pode sugerir movimento, mas lida apenas com relagdes espaciais”
(MASCELLI, 1965, p. 228). Enquanto isso, o cinema precisa lidar com o espago e com
0 tempo. Porém, embora haja essa diferenca, também reside ai a semelhanca entre a
composicdo da fotografia estatica e da fotografia cinematografica, j& que em ambas
existe na composicdo o ato deliberado de posicionar alguém ou algum objeto de forma a
receber uma reacao do publico receptor. Para compor uma cena, hd muitos aspectos a
serem levados em consideracdo, entre eles 0 movimento dos olhos do publico e a
perspectiva de visdao (MASCELLI, 1965).

Dentro dos aspectos de composicdo, estd 0 enquadramento, aspecto
extremamente intrinseco a propria fotografia, ja que, assim como para fotos estaticas, na
filmagem também “enquadramento ¢ o posicionamento da imagem no quadro”
(MASCELLLI, 1965, p. 256), ¢ “o fotografo precisa estar ciente dos méritos das varias
posicdes no quadro para que possa conferir énfase dramética da maneira mais
conveniente.” (MASCELLI, 1965, p. 257)

A diferenca reside no enquadramento de planos em movimento, aspecto que ndo

preocupa fotografos de imagens estéticas; No cinema, esse enquadramento € t&o
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importante quanto o outro, e a maneira como ele sera feito esta relacionado ao que o
diretor deseja passar ao publico.

Outra importante técnica fotogréafica aplicada pelos cineastas, € o entendimento
da luz. O termo ‘fotografia’ significa ‘desenhar com a luz’, e esta ¢ a matéria bruta da
visdo (LANGFORD, 2009). Uma boa captacdo de luz é imprescindivel para que se
capte uma boa fotografia, e o fotografo precisa conhecer e tirar vantagem da luz e de
seu comportamento na hora de registrar a imagem (REVELL, 2012).

O diretor de fotografia no cinema deve, ainda, descobrir a melhor forma de
posicionar a imagem em relacdo a luz, pois “utilizando a luz seletivamente, vocé pode
revelar alguns aspectos escolhidos de um tema em frente a camera e suprimir outros.”
(LANGFORD, 2009, p.42), assim permitindo ao cineasta influenciar na atmosfera do
enredo através da luz usada em seu filme. A fotografia também €é importante no cinema
porque “os olhos dos espectadores sdo atraidos para as &reas mais iluminadas, de
tonalidade mais clara e mais coloridas de uma imagem” (MASCELLI, 1965, p. 252)

Nesse aspecto, existe também o uso da cor que, quando bem colocada, instiga
determinadas reacdes nos espectadores, podendo ajudar a minimizar certos aspectos e
realgar outros em relacdo ao enredo. Dependo do brilho, saturacdo, caracteristicas
fundamentais da cor (fria, quente, primaria, secundéria), contraste e intensidade, pode-
se alcancar o efeito desejado pelo diretor. (PEREIRA e FERREIRA, 2011).

Os cineastas e os recursos de fotografia

Um dos pioneiros em criar narrativas ficcionais utilizando os recursos e
descobrindo as técnicas que viriam a definir o cinema mundial foi o ilusionista Georges
Meliés (KEMP, 2011), que tinha como ponto chave em seus filmes fantasias
mirabolantes (como o curta-metragem Viagem a Lua, de 1902, que apresenta o satélite
como personagem e mostra, de forma muito avancada para a época, ETs e ‘efeitos
especiais). Outro aspecto importante do cineasta era “seu amor pelo ilusionismo, unindo
o fantastico ao macabro” (KEMP, 2011, p. 17) No entanto, embora em muitos aspectos
fosse um pioneiro, Meliés nunca conseguiu tirar de seus filmes uma atmosfera teatral.

O legado deixado pelo diretor foi muito vasto; ele influenciou o surrealismo do
cinema na década de 20, o diretor David Lynch na década de 80 (KEMP, 2011) e, mais
recentemente, o principal representante do cinema que busca unir o macabro ao

fantastico é o diretor Tim Burton.
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Nascido em 1958, Timothy William Burton (que depois adotaria 0 nome Tim
Burton) comeca seus primeiros trabalhos muito jovem, gravando filmes de stop-motion
no quintal enquanto ainda morava com os pais (GONCALVES, 2010). Desde crianca,
sempre foi ligado ao mundo do terror, assistindo filmes de Vincent Price (que mais
tarde trabalharia ao seu lado em ‘Edward Maos de Tesoura’ (1990)) e lendo livros e
contos do autor vitoriano Edgar Allan Poe, grande nome da literatura de terror.

Além de Poe e Melies, Burton também seria influenciado pelo cinema fantastico
do comeco do século, que traz “cenarios distorcidos, expressionistas, do filme, que
rejeitavam qualquer pretensdo de realismo, as atualizagdes hiperestilizadas” (KEMP,
2011, p. 42). O filme O Homem que Ri (1928) em particular, parece ter influenciado a
representacdo do diretor de alguns de seus personagens com o filme Batman (1989),
destacando-se o Coringa de Jack Nicholson. Outro aspecto do cinema fantastico
presente nos filmes de Burton é “a sensacdo de que forcas sombrias estdo assumindo o
controle, de que as coisas estdo saindo dos eixos e deslizando inexoravelmente rumo a
um abismo fatal” (KEMP, 2011, p. 43)

Esse aspecto esta muito presente em filmes de Burton; embora eles desenvolvam
parte do enredo de forma a apresentar o conflito e expor o humor cinico do diretor, o
espectador nunca consegue afastar a sensacao de que algo ndo esté certo, destacando-se
A Fantastica Fabrica de Chocolate (2005) e A Noiva Cadaver (2005).

Outro estilo cinematografico que deixou impressées em Tim Burton e acabou
por influenciar seus trabalhos foi o terror gético desenvolvido em Hollywood na década
de 30. Esse foi, por sua vez, derivado do expressionismo alemdo, e era composto
principalmente por adaptacdes de romances do periodo gotico, como Frankenstein e
Dracula. (KEMP, 2011)

Seu primeiro trabalho oficial no mundo cinematografico foi nos estadios Disney,
onde trabalhou como animador para filmes famosos da companhia nos anos 80. Ainda
envolvido com animacdes, produz o curta Vincent (1982), ja cheios de elementos que
mais tarde se tornariam marcas registradas do diretor. (GONCALVES, 2010). Burton
voltaria aos Estudios Disney em outras ocasifes, como para produzir sua animacgdo O
Estranho Mundo de Jack (1993) e filmar sua versdo do conto Alice no Pais das
Maravilhas (2010).

A partir de 1990, o diretor comega uma parceria bem sucedida com o ator
Johnny Depp, que ja protagonizou oito de seus filmes. Os dois artistas identificam-se

principalmente por terem “uma visdo artistica muito parecida, um toque de comédia,
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loucura ¢ uma paixdo pelo submundo” (GONCALVES, 2010, p. 22). Dos filmes
coletados para andlise nesse trabalho, ambos s&o protagonizados por Johnny Depp.
Além das caracteristicas de seus roteiros, que sdo em gerais recheados de humor
negro e personagens solitarias e esquisitas, Burton também criou para si uma identidade
em relagdo ao estilo visual de seus filmes, com o uso de listras, linhas curvas muito
peculiares e maquiagens que aumentem os olhos e a palidez de seus personagens. De
fato, o estilo de Burton pode ser definido como ornamental, estilo que
Enfatiza a atenuacdo dos angulos agudos com técnicas discursivas que
resultam em efeitos calidos e elegantes. Esse estilo ndo s6 é suntuoso sem si
mesmo, como também costuma ser associado a riqueza e ao poder. Os efeitos

grandiosos que pode produzir constituem um abandono da realidade em favor
da decoragdo teatral e do mundo da fantasia. (DONDIS, 1991, p. 176)

E realmente, € comum para os filmes de Burton que apresentem elementos de
realismo fantastico ou pura fantasia. Um dos poucos filmes do cineasta que atém-se a
realidade é o musical Sweeney Todd — O Barbeiro Demoniaco da Rua Fleet (2007), mas
ele compensa a falta de elementos fantasticos com o uso ainda mais forte de elementos
goticos e escuriddo natela. Além da parceria com Johnny Depp, Burton também
construiu uma soélida sociedade com o compositor Danny Elfman, responsavel pela
trilha sonora de quase todos os filmes do cineasta. As trilhas compostas por Elfman
sempre contam com coros femininos, um tom levemente macabro e uma atmosfera que
remete a circense, adequando-se perfeitamente aos filmes de comédia-horror de Burton
(GONGALVES, 2010).

Técnicas cinematogréaficas analisadas

Para o0 desenrolar dessa investigagdo qualitativa, cinco aspectos
cinematogréaficos foram analisados; quatro deles estdo de acordo com as classificacdes
de MASCELLI (1965) e um com a classificacdo de PEREIRA e FERREIRA (2011).

Os aspectos analisados de acordo com o trabalho de Mascelli foram: os angulos
de cadmera e objeto (tipos de angulos, tipos de plano e tipos de angulo de objeto),
continuidade (tempo, direcéo, técnicas e transi¢des visuais), closes (também um tipo de
angulo, mas por demais importante para o cinema para ser tratado de forma superficial)
e composi¢do (linguagem, formatos, movimento, equilibrio). A andlise baseada em

Pereira e Ferreira foi a analise de cor.
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A Fantéstica Fabrica de Chocolate (2005)

A Fantéstica Fabrica de Chocolate, langcado em 2007, trata-se de um remake do
filme homonimo de 1971 dirigido por Mel Stuart. Os dois filmes sdo adaptacbes do
livro Charlie e a Fabrica de Chocolate, do autor Roald Dahl. O enredo é focado na
historia de Charlie Bucket (Freddie Highmore), um menino pobre que, junto com outras
cinco criangas, recebe um convite dourado para entrar na misteriosa fabrica de
chocolates do doceiro Willy Wonka (Johnny Depp). O filme dura aproximadamente 115
minutos, e encaixa-se nos géneros aventura e infantil.

Quanto aos aspectos cinematograficos, em quesito de tipos de angulo o filme
apresenta dois; a camera objetiva, que filma do ponto de vista externo, ou seja, da ao
publico a sensacdo de ser um observador oculto da acdo, sem interferir nela; e a cdmera
subjetiva, onde a sensacdo € a de se estar experimentando a acdo por si proprio. A
predominancia, no entanto, é da camera objetiva; a subjetiva aparece apenas em alguns
momentos, como na abertura do filme e quando os visitantes da fabrica descem uma
cascata de chocolate dentro de um barco, e tem como objetivo comunicacional despertar
mais a atencdo e o interesse do publico, permitindo que este conecte-se de forma mais
profunda com a vivéncia dos personagens.

Entre os planos exibidos no filme, o mais proeminente é o plano geral (PG), que
compreende toda a area de acdo e determina os elementos presentes na cena. A
predominancia do plano geral esta relacionada ao publico-alvo do filme ser o infantil,
uma vez que a necessidade de situa-las no espaco da histdria é constante, considerando
que sua capacidade de atengdo é mais limitada. O plano médio, que mostra 0s atores do
joelho para cima, também é usado de forma constante, embora menos do que o plano
geral.

Ainda em relacdo aos planos, hd um uso grande de closes, quase em sua
totalidade mostrando a cabeca e os ombros do ator. Esse tipo de close é o mais
predominante ndo s6 nos filmes de Burton, mas na industria cinematografica em geral.
Isso acontece porque esse close permite uma boa viséo da emocdo interpretada pelo ator
sem comprometer o fundo do enquadramento. Além dos closes em pessoa, A Fantastica
Fabrica de Chocolate também faz uso frequente de inserts, ou seja, closes de objetos,
para retratar aspectos da fabrica.

Em relacdo aos angulos dos objetos, o filme faz um grande uso das filmagens em

plongé (quando a camera esta mais alta do que o objeto enquadrado) e contraplongé
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(cdmera mais baixa em relacdo ao objeto), principalmente nos dialogos entre os atores
mirins e os adultos. O uso de contraplongé é ainda mais evidente, e trata-se de outra
tentativa de relacionar-se com o publico infantil, mostrando o0 mundo de acordo com sua
perspectiva, ou seja, sempre olhando para cima para enxergar o rosto dos adultos a sua
volta. Por fim em relagdo a enquadramento, o diretor aproveita-se em varios momentos
da regra dos tercos da fotografia, escolhendo predominantemente o lado direito para
enquadrar 0s seus centros de interesse.

Em relacdo a continuidade, o tempo do filme é contemporaneo ao de seu
lancamento, constituindo-se em continuidade em tempo presente. Existe a presenca de
alguns flashbacks, para os quais é usada uma transicao visual de dissolugdo da cena. No
resto do filme, ndo ha transic¢bes visuais, optando-se pelo uso de cortes secos. Quanto a
direcdo, ela é variavel em relacdo aos momentos do filme. Nas cenas fora da fabrica de
chocolate, a direcdo é predominantemente estatica (cenas como pouco movimento);
dentro da fabrica, ela é dindmica e predominantemente neutra (quando o objeto se afasta
ou se aproxima da camera) e contrastante (quando ha variacdo entre o objeto ir da
direita para a esquerda ou vice-versa).

A composi¢do também é variavel de acordo com as cenas dentro e fora da
fabrica, em especial se tratando de linhas. As linhas de composicao fora da fabrica séo
predominantemente retas e horizontais, que transmitem impressdo de tranquilidade e
forca. Porém, ao entrar na fabrica, as linhas retas sdo substituidas por linhas curvas,
tanto suaves quanto acentuadas, e formas radiais (espirais) irregulares, ambas utilizadas
para representar alegria, acdo e excentricidade, assim diferenciando a fabrica do mundo
ao seu redor, dando a entender que trata-se de um lugar surreal. O filme também conta
em alguns momentos com um aspecto de composi¢do chamado ‘massa’, ou seja, um
grande bloco que domina a tela e passa a impressdo de grandeza. Isso € usado para
representar a fachada da fabrica de chocolate.

Quanto a movimentos, estdo presentes 0s horizontais, 0s verticais, circulares e
de cascata. Para os horizontais, Burton escolhe a op¢do ndo ortodoxa de representa-los
da direita para a esquerda, apontando para uma intencdo de causar impacto, uma vez
que vao contra a corrente, e deixar o publico desconfortavel, uma marca clara do
diretor. Os movimentos verticais sdo usados, tanto de forma ascendente como
descendente, a indicar perigo, poder e peso, embora 0 movimento ascendente do

elevador também seja usado para indicar exaltacao.
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A iluminacdo do filme é predominantemente clara, com luz branca permitindo
que cada aspecto da cena enquadrada seja bem percebida, transmitindo a impresséo de
asseio e certeza, especialmente dentro da fabrica. A excecéo sdo as cenas de flashback
com o pai de Willy Wonka (Christopher Lee), que aproveitam-se de luz amarela gerada
pelas chamas de uma lareira, outro aspecto que deixa o espectador desconfortavel. O
equilibrio é de forma geral informal e assimétrico, ou seja, os diferentes lados da cena
ndo ttm o mesmo peso. Novamente, o aspecto comunicacional que isso transpira é a
excentricidade e o desconforto. As excecfes sdo as sequéncias musicais, onde 0s
Oompa-loompas realizam coreografias que sdo retratadas na tela de forma equilibrada, o
que passa a impressao de sincronismo e igualdade. Embora, em geral, o equilibrio
simétrico passe a impressdo de apatia e falta de forca, o intenso movimento da cena
elimina esse problema.

O aspecto cromatico também é interessante; ha um contraste forte entre a fabrica
e a cidade; enquanto a segunda € monocromatica e retratada principalmente em tons
matizados, passando a impressao de sutileza, a primeira € muito colorida e com cores

intensas e saturadas, passando a impressdo de alegria, excentricidade e intensidade.

Sweeney Todd — O Barbeiro Demoniaco da Rua Fleet (2007)

O filme Sweeney Todd — O Barbeiro Demoniaco da Rua Fleet, lancado em 2007,
¢ uma adaptacdo do musical composto por Stephen Sondheim, e conta a histéria de
Benjamin Barker (Johnny Depp), um barbeiro que é preso injustamente e volta a
Londres em busca de vinganca, tendo como sua parceira de crime a Sra. Lovett (Helena
Bonham-Carter), dona de uma loja de tortas embaixo da sua barbearia. Com
aproximados 120 minutos de duragdo, o longa-metragem encaixa-se nos géneros terror e
musical.

Desprovido de qualquer elemento fantastico, Sweeney Todd é o filme mais
realista de Burton, mas também o mais sombrio, aspecto que se reflete nas escolhas
cinematogréaficas presentes no enredo e nos enquadramentos.

Ele utiliza-se de forma praticamente integral da camera objetiva, a ndo ser na
sequéncia de abertura, que esta desconectada do roteiro principal. O resto do filme é
filmado inteiramente no aspecto do observador oculto, colocando o espectador apenas
como observador.

O plano predominante em Sweeney Todd € o plano médio, em particular a

técnica de two shots, onde dois atores sdo retratados conversando e a camera altera-se
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entre a perspectiva de um e de outro. O two-shot de profundidade, predominante no
filme, retrata um ator no fundo e outro na frente, oferecendo uma perspectiva mais facil
de ser acompanhada. Essa técnica, eternizada pelo cinema de Hollywood, transmite a
mensagem de dinamismo e permite ao publico acompanhar de forma integral o dialogo.

Quanto aos closes, o filme utiliza-se muito dos closes cut-in, ou seja, quando
uma parte do plano anterior é ampliada. 1sso é realizado de forma objetiva, ou seja,
impessoal, e busca enfatizar um aspecto importante do desenrolar da cena. Um exemplo
seria a expressdo no rosto de Todd quando o juiz Turpin (Alan Rickman), a pessoa de
quem busca vinganca, entra em sua barbearia. A cena passa de um plano médio para um
close do rosto de Sweeney. Além disso, os closes em Sweeney Todd sé&o
predominantemente de cabeca e ombros e de rosto. Esses Gltimos sdo usados em
especial para enfatizar emocGes dos personagens, causando desconforto pela sua
duracéo extensiva e intensidade.

Ainda em enquadramentos, Burton opta pelo uso da regra dos tergos para
enquadrar seus centros de interesse, colocando-os predominantemente do lado esquerdo
da tela. Além disso, em varios momentos ele deixa a regra ainda mais explicita ao
utilizar-se de janelas quadriculadas para efetuar a divisdo da tela de forma visivel ao
publico, causando ainda mais um direcionamento do olhar.

As sequéncias musicais utilizam-se da transicdo entre planos gerais e planos
médios. A maioria das can¢des sdao em alegro, passando a impressao de dinamismo, e
contam com bastante movimento, que em geral passa a impressdo de desespero e
desconforto. O principal exemplo € a cangdo Epiphany (Epifania), presente na metade
do filme.

A continuidade do filme se da no tempo passado em relacdo a sua data de
lancamento, uma vez que se passa no século XIX. Sweeney Todd conta com alguns
flashbacks, mas ndo ha uso de transicdo visual para alcanca-los. Eles sdo identificaveis
pelo uso de iluminagéo diferenciada e auséncia de falas, uma vez que séo relacionados
as letras das sequéncias musicais. Quanto a dire¢do, é predominantemente dinamica e
neutra, apesar do espaco cénico ser praticamente restrito a barbearia e a loja de tortas.
Além de dindmica, € neutra e/ou constante (movimentos em uma unica direcao).

Quanto a composicéo, o filme conta predominantemente com linhas retas que
sugerem forca, e linhas irregulares, que desconcertam o espectador. Existem muitas
linhas radiantes e formatos curvos estdo muito presentes nas figuras das navalhas de

Todd, que ganham uma atencdo especial em closes, sendo quase um personagem
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proprio. A mesma coisa acontece com 0 sangue, Unico aspecto do filme a ter um
movimento além do horizontal e/ou circular, apresentando-se sempre em forma de
cascata.

Os movimentos do filme sdo predominantemente horizontais e da esquerda para
a direita, uma tentativa de retratar deslocamento, percurso, dinamismo, para néo
mencionar certo desespero e urgéncia. Algumas sequéncias musicais apresentam
movimentos circulares em dangas.

A iluminacdo e as cores de Sweeney Todd sdo sombrias. A luz dificilmente
alcanca todos os pontos da tela, e € geralmente representada por luzes de lareira e/ou
lampides. As cenas externas sdo as Unicas com luz mais intensa, mas nelas o diretor
opta pelo uso de roupas de cores sombrias para garantir um tom mais fechado a cena.
Alias, as cores claras em figurinos s6 sdo encontradas na personagem Johanna, que esta
l&4 para representar o Unico aspecto inocente de um filme sombrio e pesado. Os outros
personagens usam sempre roupas de cores escuras, que contrastam de forma
desconfortavel com a palidez de suas peles. Além disso, as cores sdo matizadas e
opacas, passando uma impressdo de desconexdo e sutileza. Do meio até o fim, o Unico
elemento de cor é o sangue das vitimas de Todd, enfatizando ainda mais a sua presenca
desconcertante em cena.

O longa aproveita-se, em especial mais perto de seu fim, da composicdo de
suspense, onde a real acdo ndo é mostrada, mas sim imaginada pelo espectador
enquanto a tela mostra uma cena estatica que ‘esconde’ o acontecimento. Isso, € claro,
causa no publico uma sensacdo de expectativa e urgéncia, uma vez que o ndo mostrar é
mais assustador do que o explicito. Outro aspecto marcante da composi¢éo do filme é o
uso frequente de elementos cénicos como moldura, como a vela do navio ou as flores da
feira logo no comeco do filme.

Quanto ao equilibrio, Tim Burton opta pelo equilibrio assimétrico, sempre
colocando mais peso no lado esquerdo da tela, o que ndo é usual. Isso também

desconforta o espectador.
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Conclusodes

A Fantastica Fabrica de Chocolate e Sweeney Todd — O Barbeiro Demoniaco
da Rua Fleet apresentam diferencas intensas entre seus enredos, géneros e publicos-
alvos. Portanto, € evidente que terdo aspectos cinematograficos diferentes.

Sweeney Todd é um filme com um enredo adulto e pesado, que exige uma
atencdo mais focada. Portanto, Burton opta por op¢fes mais ortodoxas de movimento e
angulos de camera. A Fantastica Fabrica, por sua vez, tem um enredo mais leve e facil
de acompanhar, o que d& ao diretor uma maior liberdade de ser lidico em seus
enguadramentos.

Outra diferenca notavel estd na cor e iluminacdo dos dois filmes. A Fantastica
Fabrica é um filme claro, com cores saturadas, diversas e intensas. Sweeney Todd é
mais modesto nesses aspectos, com poucos elementos de cor e ainda menos pontos de
luz.

Apesar disso, é possivel identificar aspectos semelhantes nos dois filmes que os
identificam como filmes desenvolvidos por Tim Burton e permitem perceber o aspecto
comunicacional que o diretor tenta transmitir.

Um deles é o uso intenso de angulos plongé e contraplongé, que permitem uma
certa subjetividade e tornam a cena mais pessoal. Outro aspecto sdo as peles palidas em
contraste com as roupas, coloridas ou escuras. Burton também usa nos dois filmes a
regra dos tercos, quase nunca situando seu centro de interesse no centro da imagem. O
diretor também tem por costume a dire¢do dinamica neutra, que indica aproximacao ou
afastamento do objeto.

As linhas curvas e irregulares também estdo presentes nos dois filmes, assim
como movimentos horizontais e circulares. Burton também tem preferéncia pelo
equilibrio informal ou assimétrico, o que talvez seja 0 aspecto mais importante para
entender a intencdo dele em seus filmes.

Tim Burton faz diversas escolhas cinematograficas, mas todas elas tém como
objetivo principal transmitir excentricidade e desconforto, dois aspectos presentes na
propria figura do diretor. Seus filmes buscam esta reacdo de seu publico; a de que

fiquem com a sensacdo de que algo esté fora do lugar, esta fora do habitual.
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