UNIVERSIDADE FEDERAL DE JUIZ DE FORA
FACULDADE DE COMUNICACAO SOCIAL

Autoria, Parddia e Maneirismo no cinema de Tim Burton: uma analise de Batman/Batman:
O Retorno, A Fantastica Fabrica de Chocolate e Ed Wood

Juiz de Fora
Julho de 2010



Mariana Franzini

Autoria, Parddia e Maneirismo no cinema de Tim Burton: uma analise de
Batman/Batman: O Retorno, A Fantastica Fabrica de Chocolate e Ed Wood

Trabalho de Concluséo de Curso
Apresentado como requisito para obtencéo de
grau de Bacharel em Comunicacéo Social na
Faculdade de Comunicacdo Social da UFJF

Orientador: Nilson Assuncdo Alvarenga

Juiz de Fora
Julho de 2010



Mariana Franzini

Autoria, Parddia e Maneirismo no cinema de Tim Burton: uma analise de Batman/Batman:
O Retorno, A Fantastica Fabrica de Chocolate e Ed Wood

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado como requisito para obtencao de grau
de Bacharel em Comunicacdo Social na Faculdade de Comunicacdo Social da UFJF

Orientador: Nilson Assungdo Alvarenga

Trabalho de Conclusao de Curso aprovado em 12/07/2010
pela banca composta pelos seguintes membros:

Prof. Dr. Nilson Assuncdo Alvarenga (UFJF) - Orientador

Prof. Dr. Carlos Pernisa Junior (UFJF)

Prof. Ms. Cristiano Rodrigues (UFJF)

Conceito obtido

Juiz de Fora
Julho de 2010



AGRADECIMENTOS

A0s meus pais e minha irmé& pelo amor e compreenséo.

Ao0s meus amigos por entenderem a distancia.

Ao meu orientador, Nilson, pelo suporte, atencéo e paciéncia.
E Carlos pelas ideias, companhia e apoio.



“Loucura seria falar de meus
préprios pensamentos.”
Edgar Allan Poe



RESUMO

O trabalho aborda o cinema do diretor norte-americano Tim Burton por meio da insercao
de trés conceitos distintos no cinema. Primeiro, a ideia de autoria cinematogréfica, partindo
das discussdes envolvendo a liberdade de criagdo dos impressionistas franceses, a
retomada da ideia pela Politica dos Autores da Nouvelle Vague que coloca o diretor como
figura principal na realizacdo de um filme, até o manifesto de rejeicdo dessa ideologia do
movimento Dogma 95. Segundo, a parddia pds-modernista, realizando um paralelo entre a
teoria Fredric Jameson — que a rechaca e elege o pastiche como pratica recorrente na obra
p6s-modernista — e de Linda Hutcheon, que, contrariamente, destaca seu carater critico.
Terceiro, 0 maneirismo, que se manifesta no cinema por meio do sentimento de impoténcia
diante da heranca deixada pelos grandes mestres do passado. Para tratar a questdo da
autoria em Tim Burton, o trabalho se debruca sobre as obras Batman e Batman: O Retorno;
ja a analise do cinema de Burton como descendente do pos-modernismo se concentra no
filme A Fantéstica Fabrica de Chocolate e aborda a parddia e as descontrucdes de técnicas
convencionais e de géneros cinematograficos; por ultimo, trata 0 maneirismo por meio do
filme Ed Wood, ao ressaltar técnicas como montagem, iluminacdo e trilha sonora que
homenageiam néo so6 o diretor Edward D. Wood Jr., mas todo o contexto cinematografico
da década de 1940 e 1950.

Palavras-chave: Autoria. Parddia. Maneirismo.
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1. INTRODUCAO

A ideia de realizar um trabalho acerca da obra de Tim Burton partiu da deciséo de
buscar em objetos de interesse pessoal a matéria desta monografia. Partindo de uma
aproximacao entre as estéticas do cinema expressionista aleméo e do diretor de Edward M&os
de Tesoura, deliberou-se por investigar em alguns dos filmes do cineasta um viés pds-
modernista, que ajudasse a esclarecer sua relacdo com aquela vanguarda cinematografica. No
entanto, esse novo elemento permitiu que outras percepcdes sobre o objeto de estudo
emergissem como hipoteses pertinentes ao trabalho, provendo-o de contendas e polémicas
que tornassem mais instigante sua producdo. O sentido da apropriacdo burtoniana acabou por
se tornar, portanto, o ponto chave do trabalho.

O objetivo deste empreendimento foi, portanto, apresentar trés das caracteristicas
distintivas que parecem coexistir na obra de Tim Burton: a possibilidade de um cinema
autoral, no sentido debatido desde Francgois Truffaut até o Dogma 95; de um traco maneirista,
no horizonte do debate sobre as novas formas da narrativa classica contemporanea, trazido
por David Bordwell; e do uso da parddia, tal como definida por Fredric Jameson e Linda
Hutcheon.

Dessa maneira, o primeiro capitulo constitui um compéndio destas ideias — de
origens tedricas diferentes — que norteardo o trabalho desenvolvido posteriormente. A partir
do conceito de autor, foi retomada a origem de sua reivindicacdo, passando pela consolidacao
do termo promovida pela Politica dos Autores e, por fim, a anunciagdo de sua “morte” pelo

Dogma 95.



Seguidamente, foram apresentadas algumas das propostas que envolvem a
discussdo acerca do pds-modernismo, sobretudo as proposi¢fes divergentes de Fredric
Jameson e Linda Hutcheon.

E, por fim, a transposi¢cdo da no¢do do maneirismo das artes plasticas ao cinema,
tal como detalha David Bordwell. Por meio de por suas peculiaridades, essa nogdo ajuda a
compreender as obras de alguns diretores sintomaticas quanto a uma relagcdo que é divida e
heranca do cinema realizado por seus predecessores.

Essas discussdes sdao novamente pontuadas no capitulo seguinte, no qual consta
um breve resgate biografico de Tim Burton, delineando algumas das caracteristicas e
obsessdes do diretor. Para a analise principal do trabalho foram selecionados trés filmes do
cineasta: Batman: O Retorno (em um estudo comparativo com Batman); A Fantastica
Fabrica de Chocolate e Ed Wood, investigados, respectivamente, sob as noc¢des de autoria,
pOs-modernismo e maneirismo.

Tendo ciéncia de que as paginas seguintes constituem apenas um ponto de
partida, dados os limites impostos pela natureza deste trabalho, ndo se pretende aqui
apresentar asseveracdes categoricas ou exames definitivos, seja dos conceitos em uso ou das
obras analisadas; mas oferecer um caminho possivel para que algumas das nocdes esbocgadas

possam ser retomadas de maneira mais oportuna em estudos futuros.



2. AUTORIA, PARODIA, MANEIRISMO

Este capitulo elucidard trés dos conceitos mais intrigantes e controversos do
cinema contemporaneo: a autoria cinematogréafica, o filme pés-modernista e a presenca de
uma estética, mas também um espirito, maneirista como horizonte do cinema atual.
Delineados aqui, esses temas serdo retomados mais adiante, no Gltimo capitulo, na analise dos

filmes de Tim Burton.

2.1 REINVIDICAGCAO, CONSOLIDACAO E DECLINIO DO AUTOR NO CINEMA

O movimento que tornou unissona a reivindicacdo do cinema como arte se
desenvolveu em meio a crise da industria cinematografica europeia, desestabilizada pela
Primeira Guerra Mundial e incapaz de suprir a demanda do préprio continente. O
Impressionismo francés, representado por Louis Delluc, Marcel L’Herbier, Abel Gance, Jean
Epstein e Germaine Dulac, surge da emergéncia de denotar o cinema de uma expressao
artistica capaz de equipara-lo a literatura ou a musica (MARTINS, 2009, p. 89).

Para Jean Epstein (apud CHARNEY, 2004, p. 325), a fotogenia seria, por esséncia,
o elemento legitimador da arte cinematografica. Em momentos fragmentados, efémeros e
epifanicos, a realidade filmada ganharia em sensorialidade, imantando a atencdo do
espectador em uma experiéncia de entrega a imagem. Ao revelar o “ndo-visto” pelo olho

humano, o cinema transcenderia sua natureza de repeticdo - a realidade reproduzida e
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transfigurada pela cAmera revela um objeto familiar, mas que visto por meio deste suporte,
emanaria algo indefinivel e imperceptivel sem essa mediac&o.
A vanguarda francesa, que polarizou poetas, criticos e cineastas em um movimento

essencialmente visual, prezava por seu “poder revelatorio”:

Na sua perspectiva, a expressdo do essencial e a emergéncia do poético ocorrem
num espago de clareza, no proprio seio da ‘objetividade’ da reprodugio fotografica.
[...] a vanguarda privilegia a imagem cinematografica naquilo que ela tem de ‘visdo
direta’, sem mediagdes, e naquilo que ela tem de especial frente a visdo natural
(XAVIER, 2005, p. 103).

Os cineastas impressionistas empenharam-se em dar conta de todas as instancias
da producdo — do uso da camera a montagem. Unir sob a mesma figura diretor e roteirista
constituiu para esse grupo, portanto, uma forma de consolidar a expressdo individual e gozar
da liberdade de intervir livremente nas filmagens (MARTINS, 2009, p. 99).

Os impressionistas ndo apenas realizaram filmes, mas refletiram o cinema como
arte e ajudaram a promové-lo por meio do cineclubismo. Louis Delluc esteve a frente de
periddicos especializados, como Le Film e Cinéa, alem de fundar o Le Journal de Ciné-Club.
A concepcdo do cineasta como autor ja estava presente na década de 1920 com Jean Epstein
(BERNARDET, 1994, p. 10), que dedicou numerosos artigos de sua producao teorica a temas
caros ao movimento vanguardista, como a fotogenia e o tempo no cinema.

O Impressionismo francés foi porta-voz de um cinema que era realizado e se
entendia como obra de arte. Os responsaveis pela “primeira onda” francesa assumiram uma
postura critica em relacdo ao cinema realizado naquele pais que reverberaria, como um
legado, algumas décadas mais tarde na critica cinematografica, principalmente com os Jovens
Turcos dos Cahiers du Cinéma. Para Jacques Aumont (2008, p. 30), embora as vanguardas do
cinema ndo tenham se organizado como movimentos com projetos e identidade bem

estabelecidos, elas “desempenharam [...] por muito tempo um papel dificil de precursor do



11

cinema dos artistas, tal como a galeria de arte e 0 museu o acolhem e produzem héa 20 ou 30
anos”.

A vanguarda francesa coube a tarefa de legitimar o cinema como arte e, por
conseguinte, principiar uma discussdo mais substancial acerca da autoria dos filmes. O critico
Alexandre Astruc, em 1948, com o artigo Naissance d’une Nouveau Avant-Garde: la
Caméra-Stylo, antecipou alguns dos debates que moldariam a Politica dos Autores ja na
década de 1950. Para Astruc, o autor de filmes, por meio do discurso cinematogréfico, é capaz
de escrever com a camera, expressar-se de maneira pessoal e assinar sua obra tanto quanto um

pintor ou um escritor.

O cinema esta em vias de se tornar um meio de expressao. [...] Uma linguagem, isto
é, uma forma pela qual e para a qual um artista pode expressar seu pensamento
abstrato ou traduzir suas obsessfes assim como hoje é feito com o ensaio ou o
romance. E por isso que eu chamo essa nova era do cinema de Camera Caneta.
(ASTRUC, 1948, tradugdo nossa)

Astruc acreditava que com essa “nova era” do cinema, portadora de uma
expressdo propria e autbnoma, ele pudesse dar conta de qualquer pensamento, por mais
abstrato que parecesse. Definitivamente livre de sua natureza espetacular, o cinema superaria
0 que o autor considera uma “tirania do visual”, convertendo-se em um meio mais proximo ao
ensaio. Aqui, findam as semelhancas entre a concep¢do do cinema de autor para Astruc e para
0 grupo de criticos responsaveis pela influente e polémica Politica dos Autores, que jamais
negaram ao cinema sua raiz fundada na imagem e no espetaculo.

Christian Metz (1972, p. 177) ratifica essa continuidade do cinema moderno como
for¢a essencialmente espetacular e “predominantemente visual”. Se hd uma ruptura em
relacdo ao cinema classico, argumenta o autor, esta ndo pode ser encontrada na morte do

espetéculo.

! “Le cinéma est en train tout simplement de devenir un moyen d'expression, [...] Un langage, c'est-a-dire une
forme dans laquelle et par laquelle un artiste peut exprimer sa pensée, aussi abstraite soit-elle, ou traduire ses
obsessions exactement comme il en est aujourd'hui de I'essai ou du roman. C'est pourquoi j'appelle ce nouvel age
du cinéma celui de la Caméra stylo. ”
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Dizer que o cinema moderno deixou de ser espetaculo, é oferecer-lhe o luxo de uma
alteridade inexistente. [...] Se o cinema moderno fala melhor que o antigo, nem por
isso fala menos do que ele, e a imagem ndo perdeu de modo algum sua importancia.
Nao ¢ a nogdo de “espetaculo”, qualquer que seja o angulo pelo qual a encaremos,
que nos possibilitara captar a contribuigdo especifica do cinema novo. Os grandes
filmes recentes talvez sejam espetaculos melhores, mas nao deixam de ser
espetaculos. (METZ 1972, p. 177-178)

“Hoje, podemos dizer que a Nouvelle Vague teve dois momentos. O momento das
ideias e 0 momento dos filmes” (MANEVY, 2009, p. 249). Foi nesta primeira instancia que a
Politica dos Autores foi desenvolvida pelos jovens criticos reunidos nos Cahiers de Cinéma.
Os Jovens Turcos, entre eles Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Jacques
Rivette e Eric Rohmer, radicalizaram o discurso em favor de um cinema de autor, dirigindo
suas analises ndo ao cinema europeu, mas a Hollywood.

“De forma absoluta, pode-se considerar que o autor de um filme € o diretor, e
apenas ele, ainda que ndo tenha escrito uma linha do roteiro, ndo tenha dirigido os atores e
escolhido os angulos das tomadas” (TRUFFAUT, 2005, p. 13). Para Francois Truffaut, ao
diretor ndo cabe o direito de dizer-se ludibriado, pelo produtor ou montador, por exemplo,
pois ele € o unico responsavel pelo seu filme, seja este bom ou ruim. Como forma de opor-se
aos conflitos de interesses da equipe, o diretor deve fundir seu interesse préprio ao filme. Para
a Politica, seja um cineasta que opta por assumir funcdes chaves antes e durante as filmagens
ou aquele que negocia a opinido de sua equipe, um verdadeiro autor é capaz de criar uma obra
pessoal e coerente com seus anseios e sua personalidade.

Segundo a Politica dos Autores (BERNARDET 1994, p. 30), a chave para a
compreensdo do autor esta na analise do conjunto de seus filmes — método que permitiria ao
critico encontrar a “moral” ou a matriz que estaria contida em toda a obra. “Obra e autor
formam uma unidade coesa. Essa unidade e a matriz ndo sdo conhecidas do autor, podem até

permanecer encobertas para o cineasta mesmo quando da mais plena manifestacdo da matriz”
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(1994, p. 39). Latente desde seu primeiro filme, a matriz se tornaria cada vez mais tangivel
com a evolucdo do diretor, rumo a uma cristalizagao.

A procura pela expressdo pessoal do autor no terreno adverso de Hollywood
mobilizou outros articulistas, como Eric Rohmer e Claude Chabrol que publicaram um estudo
dedicado aos filmes de Alfred Hitchcock - mestre da técnica e responsavel por longas de
grande sucesso de publico. Ao diretor inglés ndo é cobrada a autoria dos roteiros que filma,
pois ele d& conta de imprimir sua assinatura por meio de outro aporte, a mise-en-scéne,

conceito fundamental para a Politica.

Mais que uma colocacdo em cena, uma encenacdo, trata-se de uma colocacéo em
imagem; pelos textos, depreende-se que ela envolve os elementos que contribuem
para a elaboracdo dos planos (quadros, movimentos de camera, iluminagdo,
marcacao e direcdo de atores, aproveitamento da cenografia e dos objetos de cena,
etc.), mais do que, embora sem excluir, a montagem, a mdsica, ruidos e dialogos.
(BERNARDET 1994, p. 57, grifo do autor)

A traducdo das linhas do roteiro em imagens constitui, portanto, a caneta com que
0 autor do cinema assinara suas peliculas. Logo, ser também o roteirista tem sua importancia
eclipsada para o diretor e sua obra. A mise-en-scene alforriaria o cinema de seu vinculo com
uma narrativa proxima a literaria, dotando o diretor de um suporte particular e eficiente em
sua expressao reconhecidamente cinematogréafica.

Outros cineastas ligados a industria cinematografica norte-americana tiveram seu
status de autor aclamado; Orson Welles, Fritz Lang, Nicholas Ray, Howard Hawks. A opc¢éo
por dirigir a esses diretores suas analises pode ser também entendida como um protesto e uma
provocacao ao cinema conhecido por uma “tradi¢cdo de qualidade” na Franga. No artigo Uma
certa tendéncia do cinema francés, de 1954, Francois Truffaut dirigiu sua critica diretamente
a esse cinema, vitima da uniformidade dos roteiros — essencialmente aqueles assinados por
Jean Aurenche e Pierre Bost - e de diretores preocupados apenas em “ilustrar” textos que

subestimam o cinema.
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Instaurado no vocabulario cinematografico, o conceito de autor tornou-se cada vez
mais recorrente, embora seu uso tenha sido também mais questionado. O presente trabalho
elencara trés das contestacdes referentes a autoria na contemporaneidade: uma critica interna
que arguiu a incorporacao do conceito de autoria as estratégias de marketing da industria do
cinema e, portanto, seu esvaziamento (tratado ainda nesta sec¢do); o colapso do sujeito
autdbnomo e individualizado, anunciando o fim da nocdo de criacdo artistica e estilo pessoal
como atributo possivel no contexto do p6s-modernismo (que serd tratado na secdo 2.2) e; na
secdo 2.3, sera elucidada a analise da autoria vista a luz do sistema de producdo coletivo do
cinema e o uso de uma linguagem, que é também compartilnada, como ferramenta na
realizacdo da obra, o filme.

Em 1995, o lancamento do manifesto Dogma 95 ameacou desbotar o centenario
do cinema, como evento central da sétima arte naquele ano. Assinado por dois cineastas
dinamarqueses — Lars VVon Trier e Thomas Vinterberg —, 0 documento causou recep¢ao pouco
homogénea; para uns a oportunidade de renovacdo, para outros uma acdo essencialmente

publicitaria. Inegavel, contudo, seu carater provocativo, inesperado e contraditério.

Em 1960, ja tinhamos o bastante. O cinema estava morto e invocava a ressurreicao.
O objetivo era correto, mas ndo os meios. A Nouvelle Vague se revelou uma onda
que, morrendo na margem, transformava-se em lama.? (VON TRIER e
VINTERBERG, 1995, traducéo nossa)

Em tom denunciativo, 0 manifesto procura apontar claramente para seus alvos: o
cinema classico e a Nouvelle Vague, que reunidos em uma mesma origem “burguesa”,
representam movimentos contrarios aos mandamentos. Em oposicao ao ilusionismo classico,
Lars Von Trier e Thomas Vinterberg clamam pelo real; contra a Nouvelle Vague e o autor, o
movimento propde um cinema coletivo. “O que torna revelador no discurso do manifesto ¢

que, historicamente, o cinema moderno pautou-se por uma reacdo estética ao cinema classico,

2 “In the 1960 enough was enough! The movie was dead and called for resurrection. The goal was correct but the
means were not! The New Wave proved to be a ripple that washed ashore and turned to muck”.
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tendo como uma de suas criticas principais exatamente seu aspecto natural-ilusionista”
(HIRATA FILHO 2008, p. 123).

O manifesto, que se denomina um “Voto de Castidade”, apresenta ainda dez
regras, quase todas pragmaticas, que devem pautar o diretor na realizacdo de um filme. As
restricdes auto-inflingidas pelo documento resultariam em um retorno da pureza perdida no
cinema contemporaneo, paramentado por efeitos especiais e gigantescas producdes que 0
teriam afastado de sua verdadeira natureza.

Toda a discusséo perpetuada em torno da proposta do Dogma parece oscilar entre
formas de interpretacho do movimento. Para Jack Stevenson, o manifesto contém
contradi¢des, mas esta também repleto de ironia: “Basta notar todos os pontos de exclamagdo
que permeiam o Manifesto. E possivel ouvir a estridéncia exagerada na sua voz. E o fato de
que o Manifesto tenha sido impresso em papel vermelho. Isso ¢ um tanto obvio™> (2003, p.
41, traducdo nossa). A fraseologia marxista incluida no documento inaugural acusa diretores
da Nouvelle VVague de terem traido algo como uma revolucao e de terem se sobressaido como
autores em relacdo a0 movimento que representavam e, por isso, sua matriz burguesa,
vinculada ao cinema classico. Stevenson, contudo, lembra que o movimento francés jamais
apresentou um projeto de que falasse sobre anseios sociais e politicos, assim como Lars VVon
Trier nunca havia realizado um filme politico.

“O objetivo era correto, mas os meios nao”. A relagdo ambigua que o Dogma 95
estabelece com a Nouvelle Vague ressoa por todo o Manifesto e em seus proprios filmes. A
opcdo por filmar em cafés e bares de Paris, algo que torna 0s personagens mais proximos do
“real”, é uma das caracteristicas dos filmes franceses que podem ser encontradas nas Regras
do Dogma. O modo de produgdo “despojado, feito com luz natural, cuja influéncia na imagem

é sensivel, tornando-a imperfeita, suja e ontologicamente documental” da Nouvelle Vague, de

¥ «Just look at all the exclamation marks that litter the Manifesto. One can almost hear the exaggerated stridency
in his voice. And the fact that Manifesto were printed on sheaths of red paper. It’s a bit too obvious”
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que trata Alfredo Manevy (2009, p. 246), poderia ser facilmente confundida com o0s
fundamentos que regem os filmes Dogma.

No entanto, o0 Manifesto trata de vias errdneas que desviaram 0 movimento francés
de objetivos claros. Além da j& elucidada raiz burguesa, a aproximacdo dos fundadores da
Nouvelle Vague com cineastas norte-americanos, reverenciados em seus artigos na Cahiers,
ndo deixaram incélumes seus filmes. Metz (1972, p. 185) refere-se a uma cena de O deménio
das onze horas (Jean-Luc Godard, 1965) como “tdo ‘irrealista’ quanto possivel”. A cena
incorpora coreografias e ecos da comédia musical norte-americana, bem como deixa
transparecer a origem da Nouvelle Vague, algo como o “encontro do cinema americano [...]
com a cultura europeia do pos-guerra” (2009, p. 246). Ademais, certa estilizacdo da realidade
pode ser incluida na conta dos “meios” que malograram a ideia bem-intencionada da Nouvelle
Vague em transpor aquele ilusionismo t&o caro ao cinema classico.

Mesmo para os “irmdos” Dogma, discurso e pratica podem se contradizer, como

opinou Lars VVon Trier em relacéo a fidelidade das regras:

[...] os diretores mais interessantes se dedicaram ao que realmente os importa e, por
isso mesmo, sdo tdo interessantes. Mas isso significa que eles tenderam a tocar os
limites das Regras ou que talvez as tenham burlado, mas ainda assim o fizeram de
forma inteligente. Um diretor pode conseguir efeitos visuais que ndo infringem as
Regras e que, no entanto, vao contra 0 mesmo espirito das Regras. *(KELLY, 2001,
p. 219, traducdo nossa)

Em contrapartida, se a maioria dos cineastas da Nouvelle Vague permaneceu fiel
ao movimento no decorrer de suas carreiras, 0 Dogma, agente acusador, ndo parece seguir na
mesma direcdo, ou pelo menos, ndo para o principal responsavel por ele, Lars VVon Trier. Para

Stevenson, “seus filmes anteriores e posteriores a Os idiotas violam nitidamente todas as

# «[...] los directores mas interesantes se dedicaran a lo que mas les importa, pues por €so mismo son tan

interesantes. Pero eso significa que tenderan a tocar los limites de las Reglas o que quizé se las salten, y que aun
asi lo harén de forma inteligente. Uno puede conseguir efectos visuales que no infringen las Reglas y que, no
obstante, van contra el mismo espiritu de las Reglas”.
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regras do Dogma ¢ ele jamais expressou qualquer desejo de realizar outro filme Dogma’>
(2003, p. 45, tradugéo nossa).

A esse “comprometimento temporario”, soma-Se 0 tema do autor, lembrado
apenas na Ultima regra do manifesto — “o diretor ndo deve receber crédito”. Para Mauricio
Hirata Filho (2008, p. 124), o décimo mandamento busca apenas “resolvé-lo mais em termos
burocraticos que estético-formais. A autoria é apenas negada como formalidade (0 nome que
assina o filme), mas nao como processo de fatura da obra”.

Na década em que o Dogma 95 emerge, a autoria no cinema suscitava pouca ou
nenhuma novidade em um debate que havia polemizado a critica cinematografica em meados
do século XX. Jean-Claude Bernardet (1994 p. 153) fala de uma “entronizagdo banal” do
conceito de autor, naturalizado por uma aplicagdo facil e pouco critica. A “militancia”
contraria a autoria presente no Manifesto, aqui pontuada por sua heranga tanto do cinema
classico quanto moderno de sua génese burguesa, € a0 mesmo tempo pratica e dendncia de
seu uso mercantilizado e superficial.

Afora todas as contradicdes que a percorrem, da proposta do Dogma pode-se
assimilar outras contendas acerca do autor. O ponto critico ndo é a legitimidade da autoria,
nem seu questionamento, visto que dessa discussao se ocuparam os criticos da Politica dos
Autores, mas 0 que estd em jogo quando se faz uso da figura do autor como ferramenta de
marketing. Incoeréncia ou irénica critica, 0 Dogma 95 pautou-se pela distribuicdo de
certificados que promoveram filmes — comparavel ao que o rétulo de um autor pode conferir a

sua obra - a uma visibilidade impensavel sem a correlacdo com o movimento.

® [...] his pre and post-ldiots films flagrantly violate all the Dogme rules, and he’s never expressed any desire to
make another Dogme film”.
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2.2 0 CINEMA CONTEMPORANEO ENTRE A PARODIA E O PASTICHE

Entre todos os termos que circulam na teoria cultural atual e nos textos
contemporaneos sobre as artes, 0 pés-modernismo deve ser 0 mais sobredefinido e o
mais subdefinido. (HUTCHEON, 1991, p. 19)

Nos anos 1980, ndo houve tema que fomentasse um debate t&o intenso quanto o
p6s-modernismo. Capaz de suscitar 0s mais divergentes posicionamentos, o polémico
conceito teve sua aplicacdo no cinema ulterior as demais artes. Ndo obstante, segundo Renato
Pucci Jr. (2009, p. 363), foi ainda na década de 1960 que 0 p0s-modernismo comegou a ser
empregado na literatura. O termo foi usado para descrever obras, como Ragtime, de E. L.
Doctorow, distinguidas por uma experimentacdo autorreflexiva tipicamente modernista, mas
que se opunham claramente ao hermetismo cultivado por esse movimento. Também na
arquitetura e nas artes plasticas, o pés-modernismo, grosso modo, surge da constatacdo de
uma desarmonia inegavel em relacdo ao ja canonizado modernismo.

A despeito do volume e da intensa discussdo acerca do pds-modernismo, sua
conceituacdo segue elastica e suscetivel as opinides dos que se aventuram delined-lo. Ora
associado a crise das metanarrativas, ora apresentado como resultado da mais recente fase do
capitalismo, a aplicacdo do termo ao cinema ndo subtrai polémicas e contradicGes
concernentes ao debate geral.

Fredric Jameson (2006, p. 16) prop6e um conceito de pos-modernismo
fundamentado na analise historicista do fendmeno contemporaneo. Para o autor, a arte pds-
modernista ndo trata do legitimo expoente cultural de uma nova ordem; ao contrario, ela diz

respeito 4 “mais uma modificagio sistémica do proprio capitalismo®”, reflexo e

® Jameson emprega o conceito de “capitalismo tardio”, tal como foi desenvolvido pelo economista belga Ernest
Mendel, para designar a terceira fase do capitalismo. Assim, “tardio” designa “sua continuidade em relacdo ao
que procedeu e ndo a quebra, ruptura ou mutagdo” (2006, p. 23).
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desdobramento de sua amplificacdo sobre a cultura. Conduzido pelo determinismo marxista, o
autor opta por distinguir o aspecto histoérico do pds-modernismo, como um fenémeno
infligido pelo sistema (2006, p. 72), e ndo apenas como possibilidade estética, uma entre
outras opcdes de estilo disponiveis. Assim como o modernismo configurou o estagio anterior
do capitalismo, a atual formacéo cultural se constituiria, basicamente, em virtude do quadro
econdmico vigente.

O “momento verdade” do pds-modernismo, afirma o autor, seria aquele em se
constata que tudo foi abarcado por essa fase dilatada e pungente do capitalismo e que a esfera
cultural, antes semi-autdnoma, agora se encontra infiltrada como todas as demais. Tudo é
passivel a institucionalizacdo capitalista, mesmo movimentos e expressdes culturais

originalmente surgidas da contra-cultura. Jameson explica que

0 que ocorreu € que a producdo estética hoje estd integrada a producdo das
mercadorias em geral: a urgéncia desvairada da economia em produzir novas séries
de produtos que cada vez parecam novidades [...], atribui uma posicdo e uma funcéo
estrutural cada vez mais essenciais a inovagao estética e ao experimentalismo. Tais
necessidades econdmicas sdo identificadas pelos varios tipos de apoio institucional
disponiveis para a arte mais nova, de fundag@es e bolsas até museus e outras formas
de patrocinio (2006, p. 30)

Soma-se a esse quadro a crise de historicidade’, exposta nos “filmes de nostalgia”
e nas metanarrativas historiograficas, efeito de uma ruptura com a temporalidade na pos-
modernidade. Tanto em sua versdo cinematografica quanto literaria, o tempo presente torna-se
de tal forma ubiquo que passado e futuro sdo contaminados por sua lente. Acessar 0 passado
ndo ¢ mais possivel sendo por meio de visdes gestadas por uma “vasta colecdo de imagens,
um enorme simulacro fotografico” (2006, p. 45). Jameson ressalta que esse processo Ndo
ocorre por negligéncia, mas por excessiva referéncia a esse passado estilizado, de uma histéria

que foge ao alcance de nossa memoria individual.

" Para Jameson, a historicidade “pode ser definida, antes de mais nada, como uma percepgdo do presente como
historia, isto ¢, como uma relagdo com o presente que o desfamiliariza e nos permite aquela distancia da
imediaticidade que pode ser caracterizada finalmente como uma perspectiva historica.” (1991, p. 290)
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Em contrapartida a esse passado assombrado por visdes pop e estereotipadas,
Linda Hutcheon elabora sua poética de um pds-modernismo “fundamentalmente
contraditorio, deliberadamente histdrico e inevitavelmente politico” (1991, p. 21). Divergindo
de Jameson — a quem denomina “adversario” do pds-modernismo - Hutcheon descreve a
presenca do passado na poética pds-modernista como uma “reelaboragdo critica, nunca um

retorno ‘nostalgico’”.

O que o pés-modernismo faz, conforme seu préprio nome sugere, é confrontar e
contestar qualquer rejeicdo ou recuperagdo modernista do passado em nome do
futuro. Ele ndo sugere nenhuma busca para encontrar um sentido atemporal
transcendente, mas sim uma reavaliacdo e um dialogo em relacdo ao passado a luz
do presente. Mais uma vez, dariamos a isso o0 nome de ‘presenca do passado’ ou
talvez ‘presentificacdo’ desse passado. (1991, p. 21)

Uma “jun¢do entre opostos” (PUCCI JR. 2006, p. 371). Assim, Hutcheon
apresenta sua visdo de pds-modernismo, arraigada em adjetivos como contraditério e
ambiguo. Paradoxalmente ligado ao modernismo, a autora canadense afirma que “[o pds-
modernismo] nédo caracteriza um rompimento simples e radical nem uma contaminacédo direta
em relacdo ao modernismo; ele tem esses dois aspectos e, a0 mesmo tempo, nao tem nenhum
dos dois” (1991, p. 36).

Jameson toma como horizonte interpretativo do po6s-modernismo a dialética
marxista. Hutcheon, todavia, opta por uma analise do proprio pds-modernismo como
consequéncia de uma “crise dos relatos”, na qual Lyotard inclui o positivismo, a psicanalise e
0 marxismo. Em razdo disso, a autora preocupa-se em tracar o pOs-modernismo como
elemento questionador e auto-consciente. A remissao a determinados contextos historicos sao,
para Jameson, vestigios de uma crise de representacdo do passado; para Hutcheon esse
recurso poOs-modernista opera como instrumento para ‘“problematizar a nogdo de
conhecimento histérico” e, portanto, a ‘“objetividade, neutralidade, impessoalidade e

transparéncia da representacdo” (1991, p. 125). Porventura, o embate mais antagonico entre
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Fredric Jameson e Linda Hutcheon ocorre entre conceitos desenvolvidos pelos dois tedricos,
respectivamente, o pastiche e a parddia.

Para Jameson (2006, p. 43), a fragmentacdo do sujeito como individuo burgués
autbnomo resultara em um dilema central na pés-modernidade: o fim da originalidade como

ordem do dia.

O fim do ego burgués [...] implica o fim de muitas outras coisas — o fim, por
exemplo, do estilo, no sentido de Unico e do pessoal, o fim da pincelada individual
distinta (como simbolizado pela primazia emergente da reproducdo mecéanica).

A concepcéo da expressdo individual, segundo o autor, estaria vinculada a nogéo
do sujeito “como receptor monadico, cujos sentimentos sdo expressos através de uma
projecao externa” (2006, p. 42). A descentralizagdo do individuo — 0 critico aposta em sua
dissolu¢ao pela sociedade da “burocracia organizacional” —, portanto, inviabilizaria a
manifestacdo original e a criagdo de um estilo pessoal, tal o projeto modernista. Da
impossibilidade de gestar um estilo pessoal, 0 p6s-modernismo se configuraria o palco ultimo
do pastiche, da “imita¢do de estilos mortos, a fala através de todas as mascaras estocadas no
museu imaginario de uma cultura que agora se tornou global” (2006, p. 45).

A parodia, vista sob sua forma modernista, dista-se do pastiche por sua analise

mordaz.

A literatura moderna em geral oferece campo especialmente fértil para a parddia,
visto que os grandes escritores modernos tém em sua totalidade se sobressaido pela
invencdo ou producdo de estilos preferencialmente singulares. [...] Estes estilos
todos diferem um do outro e, contudo, sdo comparaveis nisto: cada um é
absolutamente inconfundivel. [...] Assim sendo, a parddia se aproveita da
singularidade destes estilos para incorporar suas idiossincrasias e singularidades e
criar uma imitacdo que simula o original. (Jameson, 1985, p. 18)

A sétira, por meio de uma linguagem destoante, era portadora de uma critica acida e historica

- ainda que imitacdo intertextual, a parddia ainda conservava sua normalidade linguistica.
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No poOs-modernismo, 0 pastiche converter-se-ia em uma ‘“parddia branca”,
exaurido em potencial critico e se tornado uma referéncia vazia. Sintoma de seu tempo, o

pastiche,

entretanto, [...] ndo é incompativel com um certo humor nem é totalmente
desprovida de paixdo: ela €, ao menos, compativel com a dependéncia e com o vicio
— com esse apetite, historicamente original, dos consumidores por um mundo
transformado em mera imagem de si proprio. (2006, p. 45)

Jameson estende o conceito de pastiche ao cinema, mais explicitamente nos
“filmes de nostalgia” - essa “linguagem artistica do simulacro” (2006, p. 48). Esta categoria
designa filmes marcados por uma curiosidade visual, um desejo de vivenciar uma época
perdida, mas em sua versdo estilizada e decorativa. “Ao contrdrio do cinema a que fazem
referéncia, os filmes de nostalgia ndo seriam criados de perspectivas proprias; apenas
simulariam formas de recepc¢ao experimentadas no passado”8 (PUCCI JR., 20093, p. 370). O
escopo ndo e expedir um comentario critico, apenas fruir uma imagem-fetiche.

O gosto pelo kitsch que Jameson reconhece no pos-modernismo, especialmente
em sua versao arquitetdnica, pode servir como pista para uma outra caracteristica do cinema
pos-modernista. A estética populista do pos-modernismo, que retira Las Vegas do limbo
arquitetdbnico do mau gosto, seria a responsavel por amenizar as fronteiras entre a cultura de
elite e a cultura popular ou de massas (2006, p. 28). Um universo que abarcaria “textos
impregnados das formas, categorias e contetdos da mesma industria cultural que tinha sido
denunciada (...) por todos os idedlogos do moderno”. A linguagem dos seriados de TV, das

revistas de variedades, anincios publicitarios, a literatura facil dos best sellers e a cultura do

® No artigo Pés-modernidade e sociedade do consumo, Fredric Jameson expde uma forma de pastiche que vai
além do uso de “imagens do passado”. O filme Guerra nas Estrelas (Geroge Lucas, 1977) - que o autor
considera um pastiche de algumas séries de televisdo da década de 50 - “satisfaz um anseio profundo (talvez
dissesse mesmo reprimido) de vivé-las novamente. [O pastiche] reinventa a sensacéo e a forma dos objetos de
arte caracteristicos de uma época passada (o0s seriados), procurando despertar um sentido do passado que se
associa a tais objetos” (1985, p. 20).
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Reader’s Digest. Para Jameson, esses materiais ndo se configurariam mais como fonte para
“citacdes”, mas teriam sido deglutidas e incorporadas ao seu conteudo.

Linda Hutcheon, em oposi¢ao a Jameson, elege a parddia como “uma forma pos-
moderna perfeita” (1991, p. 28), uma linguagem ainda apta a questionar instituigoes,
convencles e seu préprio status dentro do sistema em que opera. Pastiche e parddia séo,
portanto, analogos apenas na posi¢cao em que ambos os tedricos os posicionam na “logica” ou
na “poética” do poés-modernismo.

O cunho aistorico identificado no pastiche por Jameson é diametralmente oposto a
proposta de parodia elaborada por Hutcheon, fundada em “um novo desejo de pensar

historicamente” (1991, p. 121).

O paradoxo da parddia pos-modernista é o fato de ndo ser essencialmente destituida
de profundidade, de ndo ser um kitsch comum. [...] A irbnica recordacdo pés-
modernista da histéria ndo é nem nostalgia nem canibalizacdo estética. E muito
menos pode ser reduzida ao decorativo superficial. Entretanto, [...] é verdade que a
arte pos-moderna ndo oferece aquilo que Jameson deseja — a ‘auténtica
historicidade’ — que é, em suas palavras, ‘nosso presente social historico e
existencial e o passado como referente’ ou como ‘objetos fundamentais’. Mas sua
deliberada recusa em fazé-lo ndo é ingenuidade: o que o pés-modernismo faz é
contestar a prépria possibilidade de um dia conseguirmos conhecer os ‘objetos
fundamentais’ do passado. (HUTCHEON 1991, p. 45)

Ao pensar 0 cinema, a autora ressalta as obras que vagam entre o cinema classico
e 0 cinema moderno, mas que ndo podem ser ajustadas a nenhuma dessas categorias, embora
flerte com ambas. A impossibilidade de classificar esses filmes que comecam a emergir a
partir dos anos 80 em géneros cristalizados ocorreria em funcdo da coexisténcia de
fragmentos dos mesmos ao longo da fita — “a utopia fantastica e a sinistra distopia, a comédia-
pasteldo, a tragédia, a aventura romantica e o documentario politico” (PUCCI JR., 2009a, p.
372).

Exemplar desse cinema pos-modernista, o longa Brazil (Terry Gilliam, 1985) é
descrito como parte de uma categoria de obras “quase indefiniveis e certamente bizarras”

(1991, p. 21). As parddias presentes no filme remetem a um acervo historico cinematografico
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- que incluiria, apenas para citar exemplos mais imediatos, Laranja Mecanica (Stanley
Kubrick, 1971), Guerra nas Estrelas e O Encouracado Potemkin (Sergei Eisenstein, 1925) —,
mas que, insiste Hutcheon, ndo renunciam a uma retomada critica. O cinema p6s-modernista é
aquele que opera com as ferramentas disponibilizadas pelo cinema de entretenimento, sem
submeter-se a ele; incorpora elementos do cinema classico, mas com certo distanciamento
modernista que o afasta do ilusionismo.

A originalidade impossivel no pastiche torna-se plenamente viavel com a parddia,
mas sob um novo aspecto. Os artistas, afirma Linda Hutcheon (1991, p. 29), livres de uma
nocao de criatividade que ignorava a histéria como elemento essencial ao seu processo, teriam
pela frente um desafio liberador ao incorpora-la a sua subjetividade como elemento
fundamental na arte e no pensamento. O artista p6s-modernista compreende a duplicidade de
sua arte, nao sendo “possivel sair daquilo que estd contestando, o fato de que sempre se esta
envolvido no valor, prefere-se o desafio” (1991, p. 280). Tratar-se-ia de uma readequacéo da
autoria em meio a esse novo contexto, algo que, definitivamente, ndo é seu esfacelamento.

Em contraste, Fredric Jameson assiste a uma “canibalizacao” do passado, sintoma
de um tempo em que a criagdo pessoal sede lugar a pilhagem de “um quarto de despejo de
subsistemas desconexos, matérias-primas aleatorias ¢ impulsos de todo tipo” (2006, p. 57).

Segundo o autor,

a medida que o individualismo comeca a se atrofiar num mundo pos-industrial,
enquanto a mera diferenca de individualidades idiossincraticas progressivamente
transforma-se sob seu proprio impulso em repeticdo e mesmice, & medida que as
permutacOes logicas de inovacdo estilistica se esgotam, a busca de um estilo
singularmente caracteristico e a propria categoria de “estilo” adquirem uma
aparéncia ultrapassada. (1995, p. 84)

Hutcheon (1991, p. 29) cita Foucault ao sugerir que junto a contestacdo do
“individuo unificado e coerente” em que se apoia Jameson, implica também o colapso dos

sistemas totalizantes que intentam abranger todos os processos e instancias da realidade
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humana. Para a autora, é impossivel analisar o fenbmeno do pés-modernismo — e, portanto,
sua opgao pela “coexisténcia” e da duvida auto-imposta — com um discurso sempre em busca
da homogeneizacdo tal como acusa Jameson de empreender.

Mesmo sob visdes distintas, como configuram as duas teorias apresentadas, a
autoria é questionada no horizonte do pds-modernismo. E possivel apreender de Hutcheon
uma reavaliacdo do conceito, sujeito as reconfiguracGes da obra em terreno pds-moderno, mas
sem extingui-lo. O artista permanece como intermediario entre a matéria bruta e sua obra,
ainda que utilize instrumentos distintos, como o referencial historico no processo de criacéo.
Cabem ao autor, agente contestador, e sua obra, afirma Hutcheon, problematizarem a nocéo
de representacao da realidade. “Nao estamos sendo testemunhas de uma degeneragao rumo ao
hiperreal sem que haja origem ou realidade, mas sim um questionamento sobre qual pode ser
o sentido de ‘real’ e de que maneira podemos conhecé-lo” (1991, p. 281).

Menos complacente, Jameson revela uma concepgéo de criagdo proxima a pratica
modernista da qual a originalidade é protagonista. Na obra pds-modernista vé-se o
conservadorismo de uma arte que estaria baseada no saque a tradicdo, incapaz de questiona-la
em seu cerne. Nao é a toa que o autor aponta tracos do realismo e do modernismo vivos e
sujeitos a “serem reembalados com os enfeites luxuosos de seu suposto sucessor” (2006, p.
16). Assim como 0 processo criativo da obra de arte, a sua fruicdo foi dramaticamente
alterada. N&o é que os produtos culturais pds-modernos foram “destituidos de sentimentos,
mas sim que tais sentimentos — a que pode ser melhor e mais correto chamar, seguindo
Lyotard de ‘intensidades’ — S840 agora auto-sustentados e impessoais” (2006, p. 43).

Em Jameson, a ‘“canibalizacdo” do passado se sobrepde a uma atitude
autorreflexiva da argumentacdo de Hutcheon. Aqui, tentaremos elucidar a obra pds-
modernista, ou mais precisamente o cinema pds-modernista, sob uma perspectiva mais

proxima a proposta de Hutcheon sem, contudo, abandonar a suspeita de que o mercado e o
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sistema econdmico tém um papel essencial a desenvolver neste panorama — afinal, no
decorrer deste trabalho, trataremos da obra de um diretor que atua no cerne da inddstria

cinematografica.

2.3 O MANEIRISMO NO CINEMA CONTEMPORANEO

A heranga cinematografica pesa com uma forca intensa sobre os ombros dos
cineastas contemporaneos. David Bordwell (2006, p. 188) confronta a angustia que permeia
esses diretores de carreiras ainda recentes com um sentimento andlogo, compartilhado por
aqueles artistas italianos do seculo XVI, reféens de um classicismo magistralmente
representado por um Michelangelo e um Leonardo, e que dariam corpo ao Maneirismo

(voltaremos a esse conceito mais adiante).

Em ambos os casos, os artistas tinham consciéncia agucada de que sobre eles recaia
a expectativa de que produziriam algo novo; mas eles trabalhavam a sombra de
predecessores grandiosos. [...] Como contar com autoralidade, uma histéria depois
de Ford, Hawks, Hitchcock e Welles?® (2006, p. 188, traduco nossa)

Philippe Dubois fala de uma paixdo (2004, p. 137) que revela o sentimento
ambiguo desses diretores, principalmente nos anos 1980, em relacdo aos grandes autores do
passado. Em uma acepc¢do mais ampla, a paixdo que arrebata o artista ¢ tanto aquele “intenso
movimento da alma na direcdo do objeto amado” quanto a paixdo que remete a dor e ao
sofrimento interiorizado, no plano da incerteza e, mais uma vez, da angustia. Dubois expde as

perguntas que se impdem a esses cineastas: “como fazer ainda hoje imagens e sons justos (e

° In both situations, artists were acutely aware that they were expected to innovate, but they worked in the
shadow of towering predecessors.(...) How to tell a story authoritatively after Ford, Hawks, Hitchcock, and
Welles?
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ndo mais justo imagens e sons)? Como reinventar a boa relagcdo entre aquilo que se quer
mostrar (o objeto) e a propria mostragdo (o plano, o filme)?” (2004, p. 138).

Frente a esse passado, que é influéncia e opressdo, 0 jovem cineasta sente ter
chegado tarde demais, com um atraso'® irrecuperavel em relacdo as possibilidades pretéritas e
incapacitado de se equiparar aos mestres ja canonizados. David Bordwell retrocede no tempo
um pouco mais e identifica esse sentimento nos diretores da Nova Hollywood ou do American
Art Film. Da passagem dos anos 60 para a década seguinte, diretores, como Francis Ford
Coppola, Brian De Palma, Robert Altman, Martin Scorsese, comegaram a praticar um cinema
que flertava com o modernismo europeu, mas que, acredita Bordwell, ndo rompe com o

classico.

A Nova Hollywood testemunha uma mudanca no auto-entendimento dos artistas.
Depois do inicio da década de 1960, a maioria dos cineastas se tornaram
penosamente cientes de que trabalhavam a sombra de grandes legados. Mas essa
consciéncia ndo levou a maioria deles a rejeitar a tradicdo. Ao invés disso, eles
buscaram manté-la por novas maneiras.** (2006, p. 26).

Bordwell sugere uma continuidade da tradicdo, mas que surge incorporada por
novas estratégias. Transpondo esse mesmo quadro de desalento para os filmes
contemporaneos, pés-Nova Nova Hollywood"?, os cineastas deparam-se com um dilema ainda
mais amplo. Ndo s as obras da Velha Hollywood assombram as tentativas desses diretores
em realizar algo novo e justo, mas agora também os filmes feitos pela inventiva e ousada

Nova Hollywood dos anos 70 (2006, p. 25).

10 Belatedness (BORDWELL 2006, p. 23)

11 «(_..) the New Hollywood testifies to a change in artists’ self-understanding. After the early 1960s, most
filmmakers became painfully aware of working in the shadow of enduring monuments. But this awareness didn’t
lead most of them to reject tradition. Instead, they sought to sustain it in fresh ways”.

20 termo “Nova Nova Hollywood” diz respeito a fase da indistria cinematografica americana que teve inicio
em meados da década de 1970. Recuperada de uma crise que se abateu por cerca de vinte anos, essa Hollywood
surge ligada & producdo mainstream e ao advento do blockbuster, que consolidariam seu restabelecimento como
industria forte e lucrativa (MASCARELLO 2009, p. 336). Embora esse mesmo contexto tenha sido denominado
“Nova Hollywood”, aqui farei uso deste termo apenas para designar o que também se convencionou chamar
American Art Film.
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Em The Way Hollywood Tells It, o autor compila operagdes que os filmes
contemporaneos realizam para comprovar a manutencdo de uma continuidade da narrativa
classica, rebatendo, portanto, a ideia de um cinema p6s-classico. Os procedimentos utilizados
por esse fito incluem nédo apenas estratégias que ddo conta da propria narrativa, mas também
operacOes estilisticas. A elasticidade da proposta compreende alteracdes em caracteristicas
centrais do que se costuma denominar classico. Assim, ainda que certa dubiedade caiba ao
protagonista do filme contemporaneo e seus objetivos ndo se apresentem tdo bem delineados,
eles permanecem como mote da narrativa (2006, p. 28).

Tracando paralelos entre os manuais de roteiro e filmes atuais com as produgdes
da época de ouro de Hollywood, Bordwell tenciona demonstrar como procedimentos, e
mesmo técnicas revolucionarias, apresentam correspondéncia. Correlacdo, no entanto,
flexivel, como o close que na decada de 40 era reservado aos momentos de climax e hoje é

usado em cenas que ndo representam necessariamente suspense ou choque para o espectador.

Uma analise de praticamente qualquer filme no periodo considerado vai confirmar a
verdade simples com a qual comecei: quase todas as cenas em quase todos os filmes
contemporaneos do mercado de massa (e ha maior parte dos filmes "independentes")
sdo encenadas, filmadas, e montadas de acordo com principios que se cristalizaram
nos anos 1910 e 1920. A intensificagcdo da continuidade constitui uma selegdo e
elaboracéo das opcdes ja existentes no menu de filmes classicos. ** (20086, p. 180)

Reunidos por essa heranca, Bordwell defende que o sistema classico apenas se adaptou a
essas reinterpretacoes de sua linguagem a partir dos anos 70. As interferéncias modernas e
tecnoldgicas configuraram novas maneiras de contar historias - o que refuta a ideia do fim da
narrativa, mesmo no filme high concept e no blockbuster.

Retomando as questdes apresentadas por Dubois, tornou-se recorrente entre 0s

diretores contemporaneos a busca por novos nichos em que ndo é preciso rivalizar com o

3 «“An analysis of virtually any film from the period under consideration will confirm the simple truth with
which | started: nearly all scenes in nearly all contemporary mass-market movies (and in most “independent”
films) are staged, shot, and cut according to principles that crystallized in the 1910s and 1920s. Intensified
continuity constitutes a selection and elaboration of options already on the classical filmmaking menu”.
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passado. Géneros prescindidos pelos autores e relegados aos filmes B durante a era do studio
system, sdo retomados com mais liberdade por aqueles cineastas que “chegaram tarde”. Se
todas as historias e imagens ja foram filmadas, muitas delas de forma magistral, muitos
optaram por dispensar o musical e o filme historico, por exemplo, e arriscarem-se pelo terror,
a aventura fantéstica e a ficcdo cientifica. Acrescente-se a isso 0s recursos estilisticos que,
segundo Bordwell (2006, p. 121), constituem hoje a pedra de toque de Hollywood, como a
edicdo rapida, a prevaléncia dos closes e as varia¢cdes de movimentos de cdmera.

Estdo tracadas as bases do que tem se convencionado chamar de cinema
“maneirista”. Por um lado, o sentimento de impoténcia em relacdo aos mestres do passado e
suas obras que tocam a perfeigéo e, por outro, a cobranca pela inovacédo. Dessa relacéo, séo
criadas “as ‘maneiras’ frequentemente sinuosas, as contor¢des, as anamorfoses, as
sofisticacdes que o0 cineasta se imp0e, e que autorizaram a falar, a este respeito, de um cinema
do artificio, do facticio, do excesso” (2004, p. 150). A sobreposi¢do de significados na
imagem € o efeito inevitavel da presenca do préprio cinema — Dubois estende essa influéncia
também a televisdo - para o diretor maneirista, em um contexto em que “o cinema ¢ seu
proprio pano de fundo”.

A simplicidade inalcancavel opde-se o gosto pelos efeitos, o privilégio do estilo
sobre o natural, um certo artificialismo que da tom ao cinema maneirista. Para Bordwell, os
ganhos adquiridos pela linguagem cinematografica sdo instrumentos na ratificacdo da
narrativa que opera para a compreensdo do espectador. Contudo, essa ndo € uma opinido
unanime e é, inclusive, amplamente debatida por outros autores. Schatz (apud
MASCARELLO, 2009, p. 354) identifica o deslocamento da atencdo para a trama em filmes,
como Guerra nas Estrelas, em detrimento de uma maior profundidade ao desenvolvimento
dos personagens, o que implicaria em um “significativo afastamento dos filmes

hollywoodianos classicos” (2009, p. 354).
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A natureza da linguagem cinematografica, a qual Bordwell credita a funcdo de
tornar a narrativa inteligivel, enuncia um terceiro embarago na tentativa de delinear uma
nocdo de autoria no cinema. A aquisicdo desta linguagem, que ocorreu de forma gradual,
porém veloz, logo apontaria para convencfes universais, capazes de conduzir o espectador
pelo emaranhado de imagens projetadas na tela.

Pier Paolo Pasolini (METZ, 1972, p. 192), em sua teoria acerca do “cinema de
poesia”, supondo que haja uma lingua das imagens signos, deduz que o cineasta ¢ obrigado,
em primeiro lugar, a criar esta lingua e depois sua arte — ao passo que 0 escritor teria apenas o
plano estético para inventar. Christian Metz (1972, p. 203), opde-se a teoria de Pasolini

invertendo apenas sua ordem:

0 cineasta é sempre primeiro um artista, e que é atraves de seu esforco para dispor
diferentemente as coisas do real, através de sua intencdo estética e de suas pesquisas
de conotacdo, que ele chega as vezes a deixar atrds dele alguma forma que poderg,
posteriormente, se tornar norma e eventualmente constituir ‘fato de linguagem’.

Dessa forma, Metz se posiciona de forma a outorgar ao cineasta a criagdo de uma linguagem
que é resultado de sua obra, contrapondo a ideia de um conjunto instrumental previamente
existente capaz de subtrair, amiude, a autoralidade do diretor por seu carater coletivo e
universal.

Sem abracar ou descartar as proposicbes de Pasolini ou de Metz - ambas
assinaladas por certa drasticidade - é possivel pd-las em contato a partir de uma acepcdo de
linguagem que ndo teme pela ambivaléncia. Esta seria uma interpretacdo que admite a
colaboracdo individual de cada diretor e de cada filme para a criacdo de uma linguagem que
se expande e, contraditoriamente, se esgota pela repeticdo dessas mesmas formas. Destarte, a
apropriacdo de uma linguagem ndo impede, assim como ndo assegura, que o cineasta assuma
uma postura autoral, conduzida por uma expressdo artistica, ainda que faga uso de

instrumentos convencionados.
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3. TIM BURTON

Certos atributos sdo compulsoriamente aplicados a obra do diretor norte-
americano Tim Burton — seja pelo material com que tem optado por trabalhar desde o inicio
da carreira nos anos 80; seja pelo processo redutor de encaixa-lo em categorias que
dificilmente escapam ao lugar-comum. Excéntrico, deslocado e incompreendido sdo alguns
dos titulos atribuidos ao diretor, embora seus filmes sejam perfeitamente capazes de
estabelecer uma conexdo com o publico, bem como uma relagdo vantajosa para os estudios
com os quais trabalha.

Como o proprio Tim Burton denuncia (apud SALISBURY, 2006, p. 168), o
estabelecimento de rétulos é recorrente em Hollywood e, embora eles possam ser alterados no
decorrer do tempo, permanecem com o individuo até que ele seja novamente rotulado. Esse
empreendimento, que se difere do interesse com que a Politica dos Autores olhava para 0s
diretores vinculados a Hollywood, recorre a sinais superficiais em busca do estabelecimento
uma marca™.

Opondo-se a esse processo, Burton delineia a necessidade de expressdo pessoal e
certa liberdade criativa, mesmo que enredado em uma inddstria cujos interesses se voltam
para a constituicdo de uma marca essencialmente publicitaria. Sem abono de tensdes, o diretor

esclarece a natureza de sua relagdo com Hollywood:

Mesmo tendo comecado dentro do sistema de estudios, a verdade é que eu ndo tenho
essa sensacdo. [...] Mas ha algo formidavel sobre isso, algo em operar dentro do

14 Jean-Claude Bernardet fala de uma “imagem de marca” cujo perigo ja era anunciado pelos criticos da Politica
dos Autores. Esse tipo de ocorréncia, desejada pelo produtor (e por consequéncia, também pela inddstria), pode
ser entendida, grosso modo, como “a repeticdo mecénica dos tragos do autor” (1994, p. 46) sob uma férmula
comercial.
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sistema e depois aproximar as coisas ao seu jeito. HA uma espécie de encanto
perverso nisso.*® (2006, p. 84, traduc&o nossa).

Sob dois aspectos, Burton se aproxima de diretores, como Hitchcock e Howard
Hawks, que compunham o objeto de estudo da Politica dos Autores: imerso na produgdo dos
grandes estudios, o cineasta estd ciente de que atua “dentro do sistema” e que, portanto, esta
sujeito aos seus processos de homogeneizacao; por outro lado, esta interessado em burlar
alguns desses impedimentos com o intento de tornar o filme mais préximo de si, de tal forma

que sua autoria se torne inegavel.

3.1 ALGUNS DADOS BIOGRAFICOS

Tim Burton nasceu em Burbank, subdrbio de Los Angeles, em 1958. Ainda
adolescente realizou com uma Super 8 pequenos filmes para tarefas escolares, muitos deles
influenciados pelas longas horas passadas a frente da TV, que a partir da década de 1960
comegava a exibir o vasto acervo cinematografico de Hollywood. Nesse periodo ja despertava
em Burton admiracdo pela animagdo em stop motion de Ray Harryhausen, pelos filmes de
terror e pelo ator Vincent Price, declaradamente um idolo com o qual trabalharia em Vincent
(1982) e Edward Maos de Tesoura (1990).

Concluida a formacdo escolar, Burton estudou animacdo no California Institute of
the Arts, fundado pela Disney, e, apds trés anos, foi contratado pela empresa como animador

aprendiz.

1> “Even though I have come up through the studio system, I haven’t really felt like I have (...). There’s kind of a
perverse charm to it. But there’s (...) something that’s great about operating within system and then approaching
things the way you want to. There’s kind of perverse charm to it.”
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Disney e eu éramos uma mistura ruim. Por um ano, provavelmente, eu estive mais
deprimido do que nunca em minha vida. [...] Eu tinha todas as aquelas cenas de
graciosas raposas para desenhar, mas eu ndo podia. [...] Eu ndo podia forjar o estilo
da Disney.*® (2006, p. 9, traducéo nossa).

Sendo impossivel imitar um estilo que ndo lhe é peculiar, Tim Burton reafirma a
essencialidade de se expressar por meio de sua sensibilidade artistica.

N&o somente a manifestacdo de sua individualidade, o cineasta ressalta ainda a
importancia do periodo em que, realizando curtas-metragem na Disney, pdde experimentar

todas as etapas da producédo de um filme.

A animacdo foi uma boa escola de dire¢do, pois me obrigava a fazer tudo por mim
mesmo — o quadro, a luz, a interpretagdo do atores, os dialogos etc. — e, portanto, a
saber dominar todos esses aspectos. Além disso, creio que a passagem pelo desenho
realmente me permitiu ter um olhar diferente sobre o cinema, trazer aos meus filmes
uma certa originalidade no tom e no universo. (BURTON apud TIRARD, 2006, p.
218)

E, contudo, em meio & equipe nas filmagens de seus longas-metragens que o

diretor diz se sentir mais desafiado a trabalhar.

Prefiro o cinema ao desenho animado pelo fato de que a animacéo é um oficio muito
solitario, muito interior. Ora, como sou bastante introvertido por natureza, isso
reforca o lado fechado de minha personalidade, e tenho a impressdo de que as ideias
gue me vém a mente sao muito mais negras, quase mais perversas e, no final das
contas, negativas demais. O cinema, em compensacao, € um verdadeiro trabalho de
equipe. Alias, o que mais me surpreendeu, na primeira vez em que fiz um filme [...],
foi 0 nimero de pessoas implicadas [...]. Por isso ha uma verdadeira necessidade de
comunicacdo. (BURTON apud TIRARD, 2006, p. 218)

Em muitas instancias, Burton revela a preocupacdo em denotar pessoalidade a
obra, embora opere dentro de uma industria; em tomar ciéncia de todas as instancias da
producdo ainda que incumba tarefas ao grupo com o qual trabalha. Tendo isso em vista, este
trabalho se propGe a analisar o cinema de Tim Burton como aquele capaz de se distinguir pelo
gesto autoral — o que, certamente, implica computar as divergéncias em relacdo as outras

formas de arte; a pluralidade de elementos que concorrem para a constituicdo de uma

1¢ “Disney and I were a bad mix. For a year I was probably more depressed than I have ever been in my life. [...]
I got all the cute fox scenes to draw, and I couldn’t [...]. I couldn’t fake the Disney style.”
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linguagem propriamente cinematogréfica e o trabalho essencialmente coletivo da producéo da

obra.

3.2 FILMOGRAFIA

Ja me aconteceu encontrar criangas grandes, mas nunca uma como Tim Burton. E de
algum modo é reconfortante pensar que os estddios de Hollywood ainda sdo capazes
de confiar centenas de milhdes de dolares de orcamento a um adulto que desenha
caveiras nas falanges e ri as gargalhadas como um adolescente. Se eles fazem isso, é
porque é claro que ele é um dos diretores mais dotados de sua geracdo. [...] ele é um
pouco o filho natural de Walt Disney, mas um filho escondido, maldito, que teria
crescido numa caverna e teria desenvolvido um gosto extremo pelos vampiros,
zumbis, morcegos e outras criaturas das sombras. Gracas a sua imaginacao sem
limites seu senso de poesia visual, Tim Burton assina filmes magicos que nos
convidam geralmente a descobrir a beleza oculta dos monstros. (TIRARD, 2002, p.
215)

De fato, é na Disney que Tim Burton principia sua relacdo profissional com o
cinema. O trabalho como animador possibilitou a Burton dirigir os primeiros curtas-
metragem, Vincent e Frankenweenie (1982), em stop motion e live action, respectivamente. O
universo infantil ja aparece delineado por tragos caracteristicos, retomando narrativas
presentes na formacdo do diretor, como os contos de Edgar Allan Poe e os filmes adaptados
do romance Frankenstein, de Mary Shelley. Para Marcos Arza (2004, p. 69), Vincent inaugura
o “arquétipo do heroi burtoniano encontrado em todos os seus filmes: diferente, solitario,
fantasioso e inadequado, imerso em um mundo de trevas e sombras fantasmagoricas onde
tudo ¢ perfeitamente possivel”"’.

O primeiro longa-metragem dirigido por Tim Burton, As Grandes Aventuras de

Pee-Wee (1985), nasceu da convergéncia entre o material criado pelo cineasta na Disney e a

proposta delineada pelos produtores do filme. “E dificil imaginar um primeiro filme, ao

17«(...) el arquetipo del héroe burtinano que encontraremos en todos sus titulos: diferente, solitario, fantasioso e

inadaptado, inmerso en un mundo de tinieblas y sombras fantasmales donde todo es perfectamente posible.”
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menos que eu mesmo o tivesse criado, ao qual pudesse me ligar da forma como aconteceu

com Pee-Wee”18

(2006, p. 42, traducdo nossa). Sobre o fato de ndo ser também o roteirista de
seus filmes, Burton explica que se fosse ele quem os criasse o resultado certamente seria

absurdamente confuso e abstrato.

Nunca escrevo o roteiro de meus filmes, mas estou sempre implicado de maneira
muito ativa em sua escrita. [...] No caso de Edward M&os de Tesoura, por exemplo,
ainda que ndo tenha sido eu quem redigiu, propriamente falando, o roteiro, é certo
que ‘guiei’ a escrita a tal ponto que finalmente se tratava mais de assunto meu que
do roteirista. A razéo pela qual eu mesmo néo escrevo é que, se fosse o caso, creio
que perderia todo o distanciamento em relagdo ao que faco, e que o resultado [...]
ndo teria sentido para ninguém mais além de mim. (apud TIRARD, 2006, p. 220)

Os Fantasmas Se Divertem (1988) reforca a preferéncia de Burton por tratar
temas funestos sob o viés do humor e da fantasia. A vida ap0s a morte é retratada de forma
irdnica - o casal de fantasmas causa menos estranhamento que a familia que se muda para o
seu antigo lar e um “bioexorcista” ¢ contratado para expulsar os moradores vivos do imovel.
Esse universo ¢, de fato, um dos temas recorrentes aos “filmes fantasticos”. Para Jacques

Aumont e Michel Marie, esta “categoria” de cinema ¢ marcada por situagdes em que

um acontecimento inexplicavel ¢ relatado ou representado, e quando o destinatario
da obra hesita entre duas interpretacfes: ou o acontecimento é fruto de uma iluséo ou
imaginacdo, e as leis do mundo continuam as mesmas; ou o acontecimento ocorreu
realmente, o que supde que ele se produziu em um mundo regido por leis
desconhecidas. (2003, p. 118)

Os autores identificam ainda um ndmero reduzido de temas, mas que sdo repetidamente
retomados nos filmes “fantasticos”, como o mito de Prometeu e a vida além da morte.

Batman (1989) e a sequéncia, Batman - O Retorno (1992), renderam ao diretor
seus primeiros blockbusters. Os dois filmes, no entanto, tiveram impactos diferentes tanto nas
bilheterias quanto na autocritica de Burton, que considera o primeiro da franquia “o filme em

que me senti mais desinteressado do que qualquer outro™® (2006, p. 102 traducdo nossa),

18 “It's hard for me to imagine a first movie, unless created it myself, that I could have related to as I did to Pee-
Wee.”
19°¢[...] the one movie that I feel more detached from than the others.”
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embora a resposta tenha sido economicamente positiva para a Warner Bros. A volta de
Batman as telas marca também o retorno do que Tim Burton descreve como uma conexao
maior com o filme, no qual Mark Salisbury (2006, p. 104) identifica personagens e cenas
extremamente conectadas com a personalidade e o estilo do diretor, como a sequéncia da
transformacéo de Selina Kyle em Mulher-Gato.

Jerome Christensen (2002, p. 600) elabora um estudo em que analisa Batman a
partir do contexto empresarial no qual a Warner estava imersa. O autor sugere que, nao
apenas o longa de Burton, mas tambem JFK (Oliver Stone, 1991), podem ser lidos como
alegorias das negociacdes que culminariam na fusdo entre a Warner Bros. e a Time Inc.,

originando o maior conglomerado de midias do planeta, a Time-Warner.

Eu argumentarei que Batman e JFK sdo expressGes empresariais: 0 primeiro, como
alegoria de um instrumento planejado para alcancar os objetivos corporativos, 0
segundo, um cenario que efetivamente expande os limites daquilo que é considerado
o objetivo da empresa. % (2002, p. 591)

A andlise desenvolvida por Christensen contrapGe a possibilidade de identificacéo
entre o diretor e seu filme. Aqui, Batman sede plenamente a interesses corporativos escusos.
O autor sequer menciona a participagdo de Burton no que definiu como a “conspiragdo Time-
Warner”, tolhendo-lhe, em definitivo, qualquer papel relevante na realizacdo do longa.

Assim, a figura do heroi representa alegoricamente a Warner (dono de um aparato
tecnoldgico privado que o autor relaciona com a producdo audiovisual da empresa). Vicky
Vale, fotojornalista e par romantico de Batman/Bruce Wayne, aparece associada a Time (em
cuja revista seu trabalho é publicado) e é o principal alvo das investidas de Coringa. Ainda de
acordo com Christensen, o vildo personificaria a Paramount, empresa rival que teve a

tentativa de compra da Time Inc. e a obstrucéo da fusdo Time-Warner malogradas.

20«1 will argue that Batman and JFK are corporate expressions: the former an instrumental allegory contrived to
accomplish corporate objectives, the latter a scenario that effectively expands the range of what counts as a
corporate objective.”
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Essa proposicdo foi amplamente refutada por Peter Havholm e Philip Sandifer
(2003, p. 187), que criticaram Christensen por creditar a autoria do filme inteiramente aos
interesses empresariais. Os autores ilustram como o argumento de Christensen encontra em
todos os pormenores da trama a conveniéncia necessaria para tornar o filme uma arma

conspiratoria, embora possam ser facilmente contestados:

Christensen aponta que ‘no final, como o préprio Coringa lamenta, Batman néo
venceu porque ele ser correto ou bom, mas porque ele tem equipamentos melhores —
o tipo de equipamento que, a principio, atraiu a administracdo da Time para a
Warner’. Mas esse ¢ o mesmo tipo de dispositivo de ‘tecnologia de ponta’ que Bruce
Wayne tem usado desde o nono quadro de sua terceira histéria, em 1939.%
(HAVHOLM et SANDIFER, 2003, p. 195)

Desse modo, ndo apenas o trabalho criativo de todos os individuos ligados a producgédo do
filme (incluindo, certamente, o diretor), é negligenciado, mas tambem qualquer divida na
constituicdo dos personagens de Bob Kane veiculados hd décadas em quadrinhos.

Entre as filmagens dos dois filmes da franquia Batman, Burton dirigiu Edward
Maos de Tesoura, personagem delineado pelo proprio cineasta quando ainda adolescente. “A
ideia surgiu, de fato, de um desenho que fiz ha muito tempo. Era apenas uma imagem de que
eu gostava. Ela surgiu subconscientemente e estava ligada a um personagem que queria tocar,
mas nio podia; que era criativo e destrutivo a0 mesmo tempo”?* (2006, p. 87). Aqui, Burton
retoma o0 arquétipo de seus personagens; deslocados e incompreendidos, donos de uma
pureza, por vezes, refém de formas repulsivas que se tornariam recorrentes, como 0S
protagonistas de O Estranho Mundo de Jack e A Noiva Cadaver (2005).

Edward situa-se na fronteira entre o conto de fadas e o filme de terror, ambos

bastante proximos para Burton: “Para mim eles sdo razoavelmente parecidos. Quero dizer, 0s

2l «Christensen notes that ‘in the end, as the Joker complains, Batman does not win because he is right
or good but because he has better gadgets-the kind of gadgets that attracted Time management to Warner
in the first place’ (p. 607). But they are also the kind of gadgets that ‘master scientist’ Bruce Wayne
has been using since the ninth panel of his third story in 1939.”

%2 “The idea actually came from a drawing I did a long time ago. It was just an image that I liked. It came
subconsciously and was linked to character who wants to touch but can’t, who was both creative and
destructive.”
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contos de fadas sdo extremamente violentos, extremamente simbolicos e perturbadores,
provavelmente até mais que Frankenstein e coisas assim”?* (2006, p. 3).

A viséo que Burton compartilha acerca dos contos de fada tem, de fato, muito em
comum com as versdes originais ou mais antigas desse tipo de literatura. Assim como 0s
filmes do diretor, embora essas narrativas viessem a se tornar classicos infantis, elas ndo
eram, pelo menos a principio, destinadas as criancas (COELHO, 1987, p. 16). O teor
perturbador de algumas dessas historias descendem de contos admonitérios (BETTELHEIN,
2001, p. 255) que contribuiram para uma descricdo mais explicita dos perigos aos quais 0s
personagens eram expostos, como em Jodo e Maria e Cachinhos Dourados. Devido a
tradicdo oral, havia ainda uma grande variacdo entre versdes de uma mesma histéria e muitas
narrativas de origens distintas que se assemelhavam. Isso explica porque foi somente a partir
da compilacdo dessas historias em livros, como o empreendimento de Charles Perrault no
século XVIII, que o conto de fadas ganhou sua fei¢cdo mais moderna e sutil.

A despeito do vinculo de Burton com a industria cinematografica norte-
americana, Arza (2004, p. 10) identifica no diretor uma obra coerente e pessoal. Filmes como
Ed Wood (1994) e Planeta dos Macacos (2001) sdo representativos pela natureza da relagéo
que Burton estabelece com o material filmado, uma ligacdo nostalgica e entusiastica. Sobre
filmar novamente Planeta dos Macacos (Franklin J. Schaffner, 1968), o diretor admite ndo ser

possivel a ele realizar um remake.

Eu assisti a Planeta dos Macacos quando crianca e adorei. O filme causou um
grande impacto. E eu assisti a todas as sequéncias. Eu era um f&, mas o que fez com
que me sentisse bem em fazer outra versdo era que ela ndo seria um remake. Se as
pessoas gostam tanto do filme quanto eu, entdo € s6 voltar e assisti-lo — aquele que é
o filme.* (2006, p. 188, tradugéo nossa)

8 «“To me they’re fairly similar. I mean, fairy tales are extremely violent extremely symbolic and disturbing,
grobably even more than Frankenstein and stuff like that.”

* “I saw Planet of the Apes as a kid and loved it. It had a lot of impact. And | saw pretty much all the sequels.
So | was a fan, but at the same time one of the things that made me feel it was okay to do another version was
that it wasn’t a remake. I f people like it so much, like | do, then you just go back and watch it — that’s that
movie.”
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A natureza da conexdo que Burton descreve em relacdo ao filme Planeta dos
Macacos torna-se elucidativa a luz de alguns aspectos do que denominamos “maneirismo”, no
capitulo anterior. Afetivamente ligado ao filme original, o diretor ndo pretende realizar uma
versdo melhor daquilo que admira, apenas homenaged-Ila a partir do seu olhar sobre 0 mesmo
objeto. O que é ainda mais explicito na cinebiografia de Edward D. Wood Jr., uma
homenagem apaixonada de Burton ao “pior diretor de todos os tempos”, figura que, pela
precariedade de suas producGes e pela devocao ao cinema, tornou-se cult depois de décadas
de esquecimento. A recepcdo positiva pela critica, no entanto, ndo garantiu o sucesso de
publico nos cinemas, dando inicio a um periodo em que o diretor afastou-se do rotulo de
“lucrativo” - seguido pela fraco desempenho de Marte Ataca! (1996), que ndo contou sequer
com o entusiasmo da critica.

Além de Planeta dos Macacos, Burton realizou uma nova versdao para A
Fantastica Fabrica de Chocolate (2005). Da literatura, o diretor adaptou (aléem de A Lenda do
Cavaleiro sem Cabeca, de Washington Irving) Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas
(2003), de Daniel Wallace e Alice no Pais das Maravilhas (2010), classico infantil de Lewis
Carroll; e do teatro, Sweeney Todd: O Barbeiro Demoniaco da Rua Fleet. Em todos os casos,
a concepc¢do artistica € primada, muito em funcdo da formacdo e do estilo do diretor,
constantemente relacionado a estética expressionista e gotica.

Predominantemente vinculados ao cinema fantastico e ao humor, os filmes de Tim
Burton sdo marcadamente um composto de géneros cinematograficos revisitados. Essa
coexisténcia, que Linda Hutcheon (1991, p. 21) distingue nos filmes pds-modernos, se faz
presente sob diversas combinac@es na filmografia de Burton: a ficcdo cientifica e a comédia

excéntrica em Marte Ataca!; a aventura fantastica, o terror e o filme policial, em A Lenda do
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Cavaleiro Sem Cabeca (1999); o musical, o terror e a comédia em Sweeney Todd: O Barbeiro

Demoniaco da Rua Fleet (2007).

Desde os anos 80, escritores e diretores tém experimentado a mistura de géneros.
Cada género representa uma convencéo particular [...], com uma composi¢éo visual
e ritmo de diferentes maneiras. Como resultado, o puablico tem uma expectativa
emocional particular quando vé um filme de um género especifico. (DANCYGER,
2007, p. 198)

Nesse processo, contudo, cada género transporta suas proprias convencdes para essa
recomposicao, podendo ou nao revigora-los.

Ainda tomando emprestado o universo interpretativo de Hutcheon, é possivel
analisar a obra de Burton por meio do uso recorrente de uma “parddia pos-moderna”, que se
distingue por uma “diferenga irdnica no amago da semelhanca e como uma transgressao
sancionada da convengdo” (1991, p. 12). Diferentemente da pratica modernista, a parddia no
cinema pds-moderno privilegia o prazer do espectador, “propondo-lhe um jogo mneménico
com o repertorio da cultura midiatica” (PUCCI JR., 2009b, p. 6), em detrimento de uma
critica corrosiva em relacdo ao material parodiado. A Mascara de Satd (Mario Bava, 1960) e
os filmes produzidos pelos estidios Hammer®®, na década de 50 e 60, sdo parodiados em A
Lenda do Cavaleiro Sem Cabeca. Da mesma forma, Burton retoma, entre diversas referéncias
a histéria do cinema, os esqueletos do mestre em stop motion, Ray Harryhausen, do longa
Jasédo e os Argonautas (Don Chaffey, 1963) dessa vez na direcdo do videoclipe Bones (2006),
da banda norte-americana Killers.

Em trés décadas, Burton intercalou a animacdo com live action, filmes de grande
orcamento e projetos mais pessoais, sem, contudo, prejudicar a coeréncia de sua carreira e a

franqueza com seu estilo. No capitulo seguinte, trés de suas obras serdo analisadas a luz dos

% Fundado em 1948, na Inglaterra, o est(dio Hammer foi responsavel por uma revitalizagdo do género do horror
que ja apresentava sinais de desgaste nos anos 1950. A companhia trouxe de volta as telas personagens como o
vampiro Drécula, Lobisomem e o monstro de Frankestein, agora em cores. A ambientacdo lGgubre e gética dos
filmes se tornaram uma marca das producdes do estidio que também tornou célebre nomes como Peter Cushing
e Christopher Lee.
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conceitos elucidados na primeira parte deste trabalho, a partir dos quais se pretende tracar

algumas das caracteristicas que permeiam a obra do diretor.
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4. AUTORIA, PARODIA E MANEIRISMO NO CINEMA DE TIM BURTON

A escolha por investigar em filmes distintos do cineasta cada um dos conceitos
apresentados no primeiro capitulo deste trabalho deve-se mais a uma decisdo pragmaética do
que a sua imprescindibilidade. Se tomamos para analise A Fantastica Fabrica de Chocolate
por seu viés pds-moderno, essa op¢do ndo o priva de um exame possivel em que as demais
questdes aqui elencadas estejam em pauta.

Embora configure um desafio lancar mao de aspectos como a autoria, 0 cinema
pOs-moderno e 0 maneirismo como instrumentos de analise da obra de um mesmo diretor, as
proprias idiossincrasias desses conceitos parecem assinalar esta possibilidade. Se desvelamos
um sentimento de divida e impoténcia diante de cineastas e suas obras inalcancaveis, esse
traco da obra de Tim Burton ndo €, no entanto, incompativel com o contraditorio e paradoxal
pos-modernismo defendido por Linda Hutcheon — responsavel por um “irdnico repensar (...)
sobre a histéria textualizado nas muitas referéncias parodicas gerais a outros filmes”
(HUTCHEON, 1991, p. 21) ou na associagdo de “referentes familiares ao grande publico a
uma sofisticacdo que lhe ¢ estranha” (PUCCI JR., 2009b, p. 7).

Estes trés conceitos, portanto, conduzirdo as analises dos filmes de Tim Burton: A
Fantéastica Fabrica de Chocolate, Batman e Batman: O Retorno e Ed Wood. Cada estudo se
constituird por um conjunto interpretativo singular que ndo os torna, todavia, pecas estangques

e desconexas do universo burtoniano.
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4.1 BATMAN: O RETORNO: A ASSINATURA DE UM AUTOR

Concordo com a ideia de que sempre fazemos um pouco o mesmo filme. Somos o
que somos, nossa personalidade é geralmente a conseqiiéncia daquilo que vivemos
em nossa infancia, e passamos a vida a remoer indiretamente as mesmas idéias. 1sso
é ainda mais verdadeiro no plano artistico que no humano. Qualquer que seja o tema
que aborde, ele sempre acaba sendo uma maneira desviada de se lancar a0 mesmo
problema, a mesma obsessdo. (BURTON apud TIRARD, 2006, p. 226)

Buscar a marca autoral de Tim Burton em filmes como Edward Mé&os de Tesoura
tornaria a tarefa a que esta secdo se propde mais acessivel, mas tambem simploria. Em vista
disso, foram escolhidos para analise a luz do conceito de autor os dois primeiros filmes de
grande producdo do diretor - Batman e Batman: O Retorno. Ndo apenas pelo fato de serem
estas obras de maior apelo comercial, mas também por traduzirem para o cinema personagens
e tramas descendentes de universos criativos proprios e conhecidos do publico ha décadas.

Arriscaremos aqui por em contato uma concep¢ao de autoria herdada da Politica
dos Autores, em que o diretor é capaz de manifestar-se em meio a industria homogeneizante,
junto a ideia de legitimidade da obra pos-modernista, capaz de se debrucar sobre fragmentos e
obras do passado sem esgotar-se na repeticdo. A partir desta juncdo, os dois primeiros filmes
da franquia Batman serdo estudados por meio da narrativa, essencialmente pelo tratamento
dispensado aos personagens pelo diretor, contrapondo-os, e na forma como os filmes se
estruturam internamente. Esse exame resulta da distancia que o proprio Tim Burton assume
existir entre Batman e Batman: O Retorno: “Eu penso que todos os filmes que ja fiz possuem
algumas imperfei¢cbes, mas eu ndo me importo tanto com esses defeitos nos outros filmes
como acontece com os problemas de Batman”?® (BURTON apud SALISBURY, 2006, p. 102,

traducdo nossa).

28 < think every movie that I’ve done has lots of flaws, it’s just that I don’t mind the flaws in the others as much
as I mind the ones in Batman”
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Batman ndo narra a transformacdo de Bruce Wayne em her6i de Gothan City e sua
real motivacao na busca pela justica so é revelada na segunda metade do longa — 0 assassinato
dos pais. O filme de Tim Burton apresenta Gothan como uma metrépole decadente e
vulneravel, violenta e sombria, tomada pelo crime organizado e refém da corrupcéo policial.
Em meio a esse ambiente hostil, Batman ja surge na tela como guardido da ordem,
combatendo criminosos e auxiliando o trabalho da policia. A ardua tarefa do herdi se torna
ainda mais dificil quando Jack Napier transforma-se em Curinga, o vildao psicético que deseja
envenenar a cidade, transformando-a a sua imagem e semelhanca. Atraida por esses rumores,
a fotojornalista Vicky Vale acaba se envolvendo com Bruce Wayne e se tornando alvo do
Curinga. O antagonismo entre Batman e o vildo culmina em um embate final na catedral de
Gothan City.

Apesar da hesitacdo em assumir a direcdo do segundo filme, Tim Burton aceitou a
tarefa de tornar Batman: O Retorno mais proximo de si, assumindo também a producdo e a
geréncia de qualquer decisdo (ARZA, 2004, p. 144).

Embora seja comumente tratado como uma sequéncia do primeiro longa-
metragem da franquia, Batman: O Retorno apresenta um hiato que torna bastante imprecisa
uma continuidade narrativa entre ambos. Ha apenas uma mencao direta ao longa de 1989 no
decorrer do filme; um comentario de Bruce Wayne a respeito de uma ex-namorada
fotojornalista. As diferencas de tratamento dos personagens destacam-se de tal forma em O
Retorno que o préprio herdi chegou a ser desacreditado como o personagem criado por Bob

Kane (apud CANEPA, 2005, p. 85).
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4.1.1 Freaks e outsiders: andlise dos personagens de Batman e Batman: O Retorno

A noite negra. Um rato corre pelas calcadas molhadas. Tiros, gritos, uma sirena de
alarme ressoa. Holofotes vasculham a escuriddo, Gotham City esta aterrorizada. O
cendrio estd montado, € 0 momento para que entre em cena 0 homem-morcego, 0
Unico, o inigualavel... BATMAN ! (D.H.Martin)

Diferente do primeiro filme, em que Batman de imediato responde a acdo dos
criminosos, em O Retorno 0s minutos iniciais do filme sdo destinados a reconstituicdo
minuciosa da historia dos vildes. Pinglim, o bebé metade humano metade ave, fora
abandonado na noite de Natal pelos pais, assombrados por sua aparéncia repugnante. Criado
na companhia de pinguins nas galerias de esgoto abaixo do zooldgico de Gothan, o vildo
planeja seu retorno a superficie trinta e trés anos mais tarde, para se vingar da cidade que o
rejeitou. Selina Kyle é secretaria de Max Schrek, dono de um império industrial em Gothan
City. Constantemente humilhada pelo chefe, Selina é apresentada como uma mulher
emocionalmente dependente. O apartamento da personagem reflete suas fantasias pueris,
representadas pela casa de bonecas e a mobilia cor-de-rosa. A transformacédo de Selina em
Mulher-Gato sé é possivel com o trauma extremo de sua morte — ao descobrir que Max
Schrek deseja construir uma usina para armazenar energia roubada de Gothan, ela é atirada
por uma janela pelo chefe.

A vilania de ambos 0s personagens é perfeitamente compreensivel, embora nem
sempre justificavel, por meio de suas trajetorias, historias de rejeicdo e humilhacdo. E claro
que Pinglim se comporta como um vildo quando decide assassinar todos 0s primogénitos de
Gothan City, mas o filme abre espaco para que a perspectiva deste personagem, a quem foi
renegada qualquer dignidade, em proceder de tal maneira. Selina Kyle é também uma vitima e
suas acOes ndo podem ser classificadas de forma maniqueista — a0 mesmo tempo em que

comete atos terroristas, a personagem impede que uma mulher seja violentada e desconhece a
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intencdo de Pingliim em atirar de um edificio a modelo que ela sequestrara —, sendo possivel

rastrear, inclusive, matizes feministas em seu comportamento.

Eu gosto do Batman, eu gosto da Mulher-Gato, eu gosto de Pingiim, eu sou
fascinado por seus mundos. Eles compdem um quadro muito rico de personagens.
Eu aprecio suas dualidades. [...] Mas isso ¢ parte também de um problema meu — eu
nunca vejo essas pessoas como Vildes?’. (apud SALISBURY, 2006, p. 103, traducéo
nossa)

A investigacdo sobre os personagens em O Retorno, notadamente os vildes, é
bastante diversa do que ocorre com Curinga, de Batman. A transformacgdo por que o
personagem passa € estritamente fisica - muito antes de se tornar Curinga, Jack Napier € 0
brago direito do chefe da méafia da cidade e, mais adiante, tomamos ciéncia de que foi ele
também o responsavel pela morte dos pais de Bruce Wayne. A insanidade surge como unica
explica¢do para sua natureza, um vildo inato, resolvendo o “problema” de sua personalidade
de uma forma recorrente, mas ndo menos simplista. Com o desaparecimento de Curinga,
fechar-se-ia um ciclo para o heroi, vingando a morte dos pais e livrando definitivamente a
cidade das ameagas do personagem.

Em O Retorno, Tim Burton realiza uma aproximacdo desconcertante entre
Batman e seus opositores. Verbalizada em diversas passagens do filme, Batman é
continuamente comparado a eles — seja por sua personalidade desajustada, que o coloca tdo a
margem quanto as demais figuras do filme, ou por sua dualidade, dividido entre Bruce Wayne
e seu alter ego. A cena em que Wayne investiga em antigos jornais a possivel intencdo de
Pinguim em retornar a superficie € um desses momentos em que a natureza do her6i converge
para a de seus oponentes. Incomodado com a fixacdo de Bruce, Alfred o interpela e questiona:
“Voce precisa ser a Unica aberragdo da cidade?”.

Burton ameniza a distancia entre herdi e vildes na medida em que Batman perde,

em relagdo ao primeiro filme, uma identidade resolutamente oposta a de seus inimigos; ao

2«1 like Batman, I like Catwoman, I like The Penguin, I like their world. It’s a good canvas of characters. | like
their duality. [...] But that’s also part of the problem — I never see these people as villains.”
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mesmo tempo em que busca humanizar os vildes e dar-lhes ciéncia da ambiguidade que
acomete também o her6i. E emblematico o dialogo entre Batman e Pingiiim no confronto que
se passa no zooldgico de Gothan. Pinglim torna explicita a semelhanca que carrega com
Batman ao acusa-lo, sem a oposicdo do herdi, de sentir inveja de sua loucura genuina, sem a
necessidade de se esconder atras de uma mascara.

Ademais, esse ndo é o ponto de vista exclusivo dos personagens oponentes, mas é
compartilhado pelo préprio Batman. Em uma das sequéncias finais do filme, Batman e
Mulher-Gato se confrontam sem mascaras, um momento em que suas dualidades estéo
plenamente manifestadas. Envolvidos em ambas as vidas que levam, a aproximacao entre
herdi e vild ¢ inquestionavel, levando Batman a se reconhecer em sua antagonista: “Selina,
ndo vé que somos iguais? Divididos em duas partes”.

A diferenca consideravel que existe entre Batman e Batman: O Retorno acerca da
constituicdo dos personagens e, principalmente, 0 modo como eles se relacionam entre si e 0
com o mundo, suscita diversas hipdteses. Marcos Arza interpretard essa mudanga como uma
evolucdo natural do personagem constituido por Burton trés anos antes, “com base na
realizagdo de um processo de desmistificacdo do conceito classico de super-heroi” 2® (2004, p.
145, traducdo nossa). Para Laura Canepa (2005, p. 90), no entanto, o trio de freaks do
segundo filme da franquia alinha-se a outro grupo de personagens delineados pelo diretor.
Batman, Pinglim e Mulher-Gato formariam junto a Edward Maos de Tesoura e Jack
Esqueleto (O Estranho Mundo de Jack) uma trilogia em que o tema da exclusao € reiterado,
desta vez, por suas tentativas frustradas de reinsercéo social.

Em Batman, a relacdo entre o herdi e Curinga é disposta de forma completamente
distinta, quase maniqueista — e recorrente no cinema industrial. Os dois personagens

permanecem, durante todo o filme, em p6los opostos e irreconciliaveis, com esse antagonismo

28 «[ ] fundamentada en llevar a cabo un proceso de desmitificacion del concepto clasico del super-héroe.”
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culminando no confronto final entre herdi e vildo, esquematizacdo herdada do cinema
hollywoodiano cléssico?’. Falta a Batman o olhar que Burton frequentemente lanca sobre a

alteridade, tentando observa-la por prismas distintos e, muitas vezes, surpreendentes.

4.1.2 Estrutura narrativa

A maneira como 0s personagens foram construidos em O Retorno - a distancia da
organizagdo mais esquematica presente em Batman - serviu como mote para uma investigacao
que se estende também a estruturacdo interna das cenas dos dois filmes, mais uma vez,
confrontando-os. Sob a hipotese de que, sendo Batman: O Retorno um filme em que a autoria
de Tim Burton manifesta-se de forma mais evidente, a analise desta subsecéo volta-se para
um exame mais detalhado das sequéncias narrativas, partindo do encadeamento desses blocos
no filme, para o grau de abertura que um ordenamento menos convencional pode outorgar a
macro-estrutura narrativa.

O encadeamento das cenas em Batman é calcado nesta estrutura em ganchos, que
costuram a narrativa e impede a formacdo de lacunas no acompanhamento da historia pelo

espectador — um recurso amplamente empregado pelo cinema hollywoodiano classico:

A sequéncia montada [a maneira classica] tende a funcionar como um resumo
transicional [...]. Inicialmente temos a exposi¢do que especifica o tempo, o lugar e
0S personagens relevantes — suas posicOes espaciais e seus estados mentais atuais
(geralmente resultado de cenas anteriores). No meio da cena, 0s personagens agem
no sentido de alcancar seus objetivos [...]. No curso de sua a¢do, a cena cléssica
prossegue, ou conclui, os desenvolvimentos de causa e efeito deixados pendentes em
cenas anteriores, abrindo, ao mesmo tempo, novas linhas causais para o
desenvolvimento futuro. (BORDWELL, 2005, p. 282, grifo nosso)

% David Bordwell define de forma esquematica o cinema hollywoodiano classico com a apresentacdo de
“individuos definidos, empenhados em resolver um problema ou atingir objetivos especificos. Nessa busca, os
personagens entram em conflito com outros personagens ou situacdes externas. A historia termina com uma
vitoria ou derrota decisivas, a resolu¢do do problema e a clara consecu¢do ou ndo-consecucdo dos objetivos.”
(2005, pp. 278-279)
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Esse processo é ininterrupto por varias cenas no filme, que passam de uma a outra
com a retomada ou antecipacdo da acdo anterior/seguinte sem que ocorra qualquer brecha
interpretativa. Apos resgatar a namorada do museu onde Curinga a fazia refém, Batman é
acossado pelos guarda-costas de seu antagonista. Na cena anterior, em que o casal escapava
pela porta da frente do edificio, a perseguicdo era anunciada pela saida tardia dos homens do
museu. Cercados em um beco, Batman leva a fotojornalista até o terraco de um prédio e
retorna a rua onde se defronta com os homens. Enquanto se desenrola a agdo, Vicky registra a
aparicdo do herdi pelas lentes da camera e guarda o filme dentro da blusa. Esse gesto sera
recuperado logo em seguida, quando a personagem questiona Batman por que foi preciso
leva-la a caverna para que ele a informasse sobre a descoberta de um dos planos de Curinga.
O rolo de filme fotografico, guardado na cena anterior, € a resposta e também o elo com a
proxima cena em que Vicky percebe, ja no dia seguinte, sua auséncia.

Esse encadeamento segue adiante; no momento em que a fotojornalista da pela
falta do objeto (que, portanto, fora roubado por Batman na noite anterior) o colega de trabalho
Ihe telefona e a moca pede para ser publicada a férmula desvendada por Batman. Na cena
seguinte, o jornal é distribuido nas ruas e a informacao obtida por Vicky é televisionada. E
dessa forma que Curinga, que assiste ao noticiario, toma ciéncia de que seu plano fora
frustrado por Batman.

A ligacdo causal entre as cenas de Batman confere uma narrativa mais fechada e
convencional ao filme de Burton. Essa composi¢cdo, no entanto, destoa de uma disposicao
menos fundamentada em sequéncias l6gicas das cenas de Batman: O Retorno. A ordem com
que as unidades narrativas do filme sdo apresentadas segue menos uma sequéncia cronologica
dos fatos do que uma sucessao de blocos que se alternam independentemente de um elemento

gue os conecte explicitamente.
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Apobs sua morte/transformacdo, Selina volta ao apartamento e destrdi todas as
lembrancas de sua personalidade passada, assumindo definitivamente seu alter ego, a Mulher-
Gato. E noite e ela esta prestes a sair de casa. Na cena seguinte, Gothan esta a luz do dia e o
prefeito faz um pronunciamento na praca central da cidade. Nesse momento, um dos
contorcionistas do circo de Pingliim rapta o bebé do politico, levando-o para o0 esgoto.
Pingliim o traz de volta a superficie, apresentando-se finalmente a sociedade e compartilhando
0 desejo de conhecer seu passado. Bruce esta em casa e assiste a cena pela televisdo. Na
sequéncia seguinte, jornalistas estdo a porta do cartério onde Pingliim aparentemente procura
informacBes sobre seus pais. E noite novamente e Batman passa em frente ao cartorio e
observa Pinguim. Seguidamente, Pingliim aparece entrando no cemitério, encontra a lapide
dos pais ja mortos e fala com a imprensa sobre sua origem e seu nome, Oswald Cobblepot,
fechando mais um bloco narrativo do personagem. Com a cena seguinte, estamos de volta a
noite em que Selina Kyle fora assassinada e transformada em Mulher-Gato. Uma mulher
caminha pela rua e é atacada por um homem, Mulher-Gato surge ¢ diz ao individuo “Seja
gentil, ¢ minha primeira vez”.

Esse tipo de construcdo, que, a principio, pode ser confundido com falhas de
continuidade narrativa, esboca a maneira como a historia se organiza em determinados
momentos do filme. Desde a abertura de O Retorno, esses blocos narrativos (a historia de
Pinguim, a transformacdo de Mulher-Gato, etc.) se alternam, ndo em funcdo de acOes
baseadas em causa e efeito, mas segundo o desenvolvimento que o personagem-assunto
alcanca no decorrer de cada porcdo narrativa. A propria ordem cronolédgica é superada por
essa alterndncia que percorre cada ndcleo da trama, excedendo a utilizacdo de ganchos como
elemento doador de coeréncia a historia.

Com uma organizacdo da narrativa menos estandardizada e por um trabalho de

construcdo de personagens fortemente arraigada em uma viséo bastante particular do diretor
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sobre o material, Batman: O Retorno sinaliza um tipo de cinema que, como prefigurou a
Politica dos Autores, por seu vinculo com a industria ndo excetua o gesto autoral. O primeiro
filme da franquia apresenta, de fato, muitas das marcas de Burton, mas elas sdo mais visiveis
no segundo plano — na construcdo de um universo fisico, no cenario, no figurino, na trilha
sonora, etc. Em O Retorno, pode-se pensar que essa “assinatura visual” de Burton manifesta-
se também no primeiro plano do quadro. Os personagens adquirem matizes mais ricos,
tornando-os menos planos e esteroetipados — e, tal como observou Céanepa (2005, p. 90),
proximos as figuras criadas pelo préprio diretor em outros filmes.

A juncédo desses elementos reverbera nos conflitos que o filme circunscreve, mas
que tém seus proprios limites ultrapassados, optando pela ambiguidade em detrimento de uma
solucdo definitiva para os problemas encenados. Nota-se que em todos esses aspectos Batman
dista de sua suposta sequéncia. A proximidade que o diretor alcangou com 0s personagens de
O Retorno, pela condicao de que apenas dirigiria um “segundo ato” para Batman caso pudesse
conectar-se com o filme, foi certamente decisiva na fatura final do longa. Mas a possibilidade
de assumir a producdo e de que suas decisdes fossem mantidas ofereceram um panorama
completamente distinto da realizagdo do primeiro filme, trés anos antes — certamente a
relativa liberdade com que Burton se langcou no projeto seguinte, e que aqui procuramos

analisa-lo como um filme autoral, resulta do éxito comercial alcangado por Batman.

4.2 APARODIA EM A FANTASTICA FABRICA DE CHOCOLATE

Gosto mais de fazer imagens que se pode sentir do que imagens que contam ou
explicam. [...] E de certa maneira, € isso que tentei reproduzir: filmes em que as
imagens sdo tao fortes — ndo necessariamente belas, isso ndo tem nada a ver, mas tao
impressionantes e tdo ricas — que acabam substituindo a histéria, ou, mais
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precisamente, por se tornar a histéria. (BURTON apud TIRARD, 2006, pp. 220-
221)

A Fantastica Fabrica de Chocolate apresenta a historia de Charlie Bucket, um
garoto de dez anos que vive com 0s pais e avds em uma casa simples, proxima a fabrica do
excéntrico Willy Wonka. Afastado da sociedade ha anos, o criador dos famosos chocolates
decide abrir as portas de sua fabrica a cinco criancas, todas candidatas a um prémio
inimaginavel. Além de Charlie, Veruca Salt, Mike TeaVee, Augustus Gloop, Violet
Beauregarde e seus acompanhantes encetam com Willy Wonka um estranho jogo, em que 0s
participantes sdo eliminados a cada nova provacao apresentada. Ao final do passeio, sO resta
Charlie e o grande prémio e, afinal, revelado: a propria fabrica de chocolates. Sendo obrigado
a optar entre a fabrica e a familia, Charlie ndo hesita em renunciar ao prémio. Wonka so se
torna capaz entender a improvavel decis@o do garoto quando ele o convence a se reconciliar
com seu pai, distante desde sua infancia.

Pode-se dizer que o universo de A Fantastica... ndo se esgota nas paginas do
classico homénimo da literatura infantil de Roald Dahl. Embora o roteirista John August
tenha realizado um trabalho extremamente fidedigno a obra do escritor britanico, o longa de
Tim Burton se constitui por um emaranhado de referéncias de tdo variada natureza que o torna
quase indefinivel. Além de reminiscéncias da prépria filmografia do diretor, impossivel ndo
reconhecer no filme alusdes a contos de fadas e fabulas, a cultura pop e ao proprio cinema —
seja em referéncia parddica a determinados filmes ou sua instituicdo como linguagem.

Sob esta Otica, A Fantastica... converge para a ideia de um cinema p6s-moderno

(ue se caracteriza por

opera[r] com elementos do cinema de entretenimento, do videoclipe e da
propaganda, mas ndo se trata de submissao a tudo isso. [...] O cinema pds-moderno,
mesmo ao incorporar tragos do noir, dos musicais e de outros géneros, ou de
qualquer midia tida como comercial, joga com eles e faz com que a combinagao com
elementos distanciadores produza a quebra do ilusionismo e a revelagdo de que 0s
originais constituem discursos (PUCCI JR., 20093, p. 375)
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Uma das ideias mais interessantes e polémicas da teoria, ou poética, do pos-
modernismo desenvolvida por Linda Hutcheon esta no improvavel questionamento que a obra
é capaz de realizar a partir do interior do sistema questionado. Em termos mais pragmaticos, €
por meio de instrumentos convencionados que o cinema ou 0 romance pds-modernos tornam-
se contestadores da convencdo - dai a interpretagdo do pds-modernismo como forca
subversiva, descendente direto dos anos 1960 (HUTCHEON, 1991, pp. 24-25).

Em A Fantastica Fabrica de Chocolate é possivel verificar algumas dessas
transgressbes a partir de recursos convencionados pela linguagem cinematografica. E
exemplar o flashback em que Willy Wonka discute com o pai e sai de casa. Com o corte na
porta sendo fechada atras do personagem, tem inicio uma montagem em sequéncia tipica; a
trilha sonora ganha vigor, a imagem do garoto caminhando € justaposta a imagens de
bandeiras tremulantes. Pelo uso classico desse recurso, 0 espectador convencionalmente
entende que estd ali condensado uma passagem de tempo e resumido 0s acontecimentos
vivenciados pelo personagem (seu desejo de viajar pelo mundo foi bem-sucedido). A
expectativa €, no entanto, abruptamente suspensa com o fim da trilha sonora e o afastamento
da cdmera que revela o recurso falseado: o garoto passeia por uma sala de museu e € alertado
por um funcionario que é hora de fecha-lo.

O emprego parddico da montagem em sequéncia ndo escarnece a convencao, mas
a utiliza como um comentério ao seu uso ilusionista do cinema classico. A naturalizacdo do
recurso que o espectador experimenta é utilizada ndo apenas como forma de romper com sua
expectativa, mas de deflagrar sua prépria natureza de artificio de linguagem.

O jogo metalinguistico que o filme de Tim Burton encerra € sintomatico. Durante
a visita a fabrica, Willy Wonka se recusa a responder uma pergunta acerca de seu passado. No
entanto, o personagem € arrebatado por suas lembrancas que o levam de volta a sua infancia.

Findado o flashback e de volta a narrativa central do filme, Wonka distraidamente se
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desculpa: “I’'m sorry, I was having a flashback”*. Novamente artificios antiilusionistas sio
empregados para desnudar, bem ao estilo moderno, estratégias do cinema narrativo classico.
No entanto, essa aproximacdo com o0 modernismo € parcial, conquanto que essa
desnaturalizagcdo da convencgdo que o filme p6s-moderno implementa ainda se presta a fins
narrativos proprios — a autorreferéncia ao flashback em A Fantéstica Fabrica de Chocolate
ndo exime o recurso de sua fungéo original.

Embora recorrentes, esses elementos ndo s@o suficientes para compendiar a
relacdo que A Fantastica... estabelece com o cinema classico — até o0 momento apresentado
como referencial questionado. E possivel reconhecer no filme outras formas de apropriac&o,
sem que haja quaisquer intencbes subversivas, como a incorporacdo do happy end e a
aproximacao e identificacdo entre o publico e Charlie — relagdo estimulada pelos conflitos
vividos pelo personagem, responsaveis também por nutrir dramaticamente a historia.

Todos os elementos que Linda Hutcheon classifica como distor¢des pos-modernas
em Brazil poderiam ser enumeradas sem copioso esforco em A Fantastica Fabrica de
Chocolate. A dificuldade em delimitar temporalmente o filme e sua geografia ambigua séo

alguns desses indicios:

Burton e McDowell tomaram uma abordagem igualmente ambigua para a direcdo de
arte do filme, optando por um meio Atlantico — a América industrial combinada com
0 norte da Inglaterra — misturando visuais das décadas de 1950 e 1970 com uma
sensibilidade futuristica que parece ter saido diretamente da ideia de futuro de
1960.%. (SALISBURY, 20086, p. 237 tradugio nossa)

A coexisténcia de diferentes géneros cinematograficos no longa torna o filme de
Burton inclassificavel, mesmo quanto ao seu publico: trata-se de um filme infantil ou adulto?
Alguns géneros aparecem, inclusive, sistematizados dentro da narrativa, como 0 musical nas

apresentacdes coreografadas dos Oompa Loompas ou o terror nos flashbacks de Willy

%0 «Desculpem-me, eu estava tendo um flashback.”

81 «“Burton and McDowell took a similarly ambiguous aproach to the film’s design, opting for a mid Atlantic —
industrial America combined with nothern England — melding fifties and seventies visuals with futuristic
sensibility that seems straight out of sixties’ sense of the future.”
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Wonka. Este é recuperado, e homenageado, por meio de recursos diversos, como as
lembrancas vivenciadas por Wonka no Halloween, a presenca de tempestades e raios como
elementos de intensificacdo do suspense e a prdpria escolha de Christopher Lee — intérprete
de filmes de terror da Hammer, entre eles o Conde Drécula - como o pai repressivo de Willy.

O filme retoma a ficcdo cientifica na sequéncia-homenagem de “Televison
Room”. A sala assepticamente branca é onde Willy Wonka desenvolveu a revolucionaria
“televisao chocolate”, apresentada publicitariamente e capaz de levar seus produtos
diretamente ao consumidor, teletransportando-os para dentro do televisor. Os equipamentos
presentes na sala remetem ao um design futurista da década de 1960 que logo se materializa
na parddia ao filme 2001: Uma Odisséia no Espaco (Stanley Kubrick, 1968). A aparicdo da
gigantesca barra de chocolate (substituindo o monolito negro do filme de Kubrick) €
executada Assim Falou Zaratustra, de Richard Strauss, também presente em 2001. Erguida, a
barra/monolito € atingida pelos raios da maquina, ressurgindo no interior do aparelho de TV,
rodeada por homens-macacos.

Em A Fantéstica... ha também espaco para a parddia modernista, aquela em que a
critica assume um tom mais corrosivo em relacdo ao seu objeto, que se materializa na figura
de uma das criancas, Mike TeaVee. Televisdo é o sobrenome do personagem que Wonka
acusa de ndo ter imaginacdo suficiente para entender o funcionamento de sua maquina, assim
como € a televisdo também seu destino - teletransportado, o garoto vaga por programas e
canais de TV.

Adaptado diretamente do livro de Roald Dahl — e que, por isso, ndo € considerado
remake de Willy Wonka and the Chocolate Factory (Mel Stuart, 1971) -, A Fantastica
Fabrica de Chocolate de Tim Burton apresenta estruturas descendentes de formas literarias
especificas, perfeitamente identificaveis em sua narrativa. Outros filmes do diretor, como

Edward M&os de Tesoura ja possuia caracteristicas que o levaram a ser comparado com um
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conto de fadas contemporaneo, guiado pelo gosto do diretor em por em contato esse tipo de
literatura e o cinema: “[...] por isso gosto do conto popular, porque permite explorar varias
ideias diferentes de maneira simbélica, através de uma imagistica que ndo é tanto literal
quanto sensorial” (apud TIRARD, 2006, p. 220). Em A Fantéstica..., Charlie encarna o herdi,
que nos contos de fadas tradicionais é recompensado ao final da jornada, ao passo que seus
malfeitores e aqueles que ndo se comportaram recebem sua devida sorte (BETTELHEIM,
2001, p. 177), fado semelhante ao das demais criancas, punidas e eliminadas na expedicéo a
fabrica.

O contato com a fabula faz-se presente do inicio ao fim de A Fantastica Fabrica
de Chocolate, com uma moral explicita, fundada em valores como a humildade, a honestidade
e a lealdade a familia. Willy Wonka imagina que oferecendo sua fabrica a Charlie estaria Ihe
proporcionando também a oportunidade de uma vida livre, da pobreza e dos pais. Para
Charlie, no entanto, a escolha é 6bvia: a vida dificil, mas feliz ao lado da familia. O epilogo
do filme traz a licdo final aprendida por Wonka, que sé deixa a soliddo e a auséncia de
criatividade que o arrebatou quando retorna ao seio familiar e reconcilia-se com seu pai.
Somente desta forma que ele se torna capaz de compreender a decisdo de Charlie e, assim,
retomar seu trabalho e a uma vida completa.

Embora este retorno a casa do personagem seja bastante representativo, o diretor
optou por ndo torna-lo tdo inverossimil quanto no conto de fadas, por exemplo, deixando

abertas brechas que evitam algumas simplificaces bastante recorrentes:

Eu me lembro do estadio dizendo: “Vocé nao deveria ter colocado o pai no final?’
Eu pensei ‘Nao, isso ndo ¢ bonitinho assim, ndo ¢ simplista’. John [August] e eu
sentimos, ‘Nao, no6s ndo vamos ter o Christopher Lee sentado a mesa. ‘Passe o peru’.
Mas isso é um tipo de resolugdo, com o sentido de que nada estd realmente
resolvido, mas que vocé tem maneiras de resolver as coisas®’. (2006, p. 243,
traducdo nossa)

%2 <] remember the studio saying, ‘Shouldn’t you have the father there as the end?’ I thought, ‘No, it’s not that
cute, it’s not simplistic.” Both John [August] and I felt, “No, we’re not going to have Christopher Lee sitting at
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E a partir do uso destes recursos intertextuais que A Fantastica Fabrica de
Chocolate pode ser considerada uma obra pds-moderna. O filme propBe ao espectador um
universo de estranhamento, mas que € criado a partir de estruturas originalmente conhecidas
por ele, deslocadas de seu contexto e que proporcionam um jogo de reconhecimento ulterior a
sua propria narrativa.

Tomar um quadro de t&o variada composicao e que aparece apenas esbocado aqui,
como por uma apropriagdo vazia do pastiche, por exemplo, seria ignorar as diferentes formas
de contato que o filme estabelece com suas matrizes e com o seu publico. A Fantastica
Fabrica de Chocolate se apresenta em todo o paradoxo de obra pds-moderna que se
contamina e escapa tanto do classico quanto do moderno, que usa e abusa do sistema em que

opera, deixando muito aquém qualquer tentativa de classificacdo facil.

4.3 MANEIRISMO(S) DE ED WOOD

Uma noite agitada por tempestades, uma casa abandonada, um caixdo que se abre.
Na primeira cena de Ed Wood o narrador levanta-se de seu esquife e alerta o espectador sobre

0 conteldo singular que esta prestes a emergir da tela:

Vocé interessado no desconhecido, no misterioso, no inexplicavel. Por isso vocé esta
aqui. E agora, pela primeira vez, trazemos a histdria completa dos acontecimentos.
Trazemos todas as evidéncias, baseadas apenas em testemunhos secretos das almas
miserdveis que sobreviveram a esta aterrorizante provacdo. Os incidentes, os locais...
Meu amigo, ndo podemos mais manter este segredo. Sera que o seu coragdo aguenta
os fatos chocantes da verdadeira histdria de Edward D. Wood Jr.?

the table. ‘Pass the turkey’. But it is some resolution, with the sense that nothing is ever really resolved but that
you have layers of resolving things.”



58

O monologo pertence, de fato, a Ed Wood. Levemente adaptado do prélogo de Plano 9 do
Espaco Sideral (1959), o texto de abertura antecipa o tom de homenagem que Tim Burton
presta ao diretor durante todo o filme.

Os universos criados por Tim Burton oferecem o lugar ideal para que seus
personagens vivam sob uma l6gica muito prépria a animacdo, em que o irrealizavel converte-
se, continuamente, em possibilidade (NAZARIO, 1998, p. 281). Ed Wood representa a
primeira (e Unica, at¢ o momento) experiéncia do diretor com personagens ndo-ficticios,
embora tdo improvaveis quanto as historias de Peixe Grande ou a lenda de um cavaleiro sem
cabeca. O filme ndo se tornaria tdo emblematico para a carreira de Burton se ndo tratasse da
cinebiografia de um cineasta; e ndo qualquer realizador, mas aquele que foi considerado “o
pior diretor de todos os tempos”33.

Edward D. Wood Jr. sonha ser um novo Orson Welles, mas teme ndo possuir, ja
aos 30 anos, a genialidade do diretor de Cidaddo Kane (1941). Ed Wood acompanha a historia
do cineasta entre a pré-producdo de Glen ou Glenda? (1953) e a estreia de sua obra mais
popular, Plano 9 do Espaco Sideral. A evolucdo da narrativa assume um modelo bastante
recorrente na obra de Tim Burton, alternando momentos dramaticos, como os fracassos
artisticos e as dificuldades de levar adiante cada producdo, com sequéncias de extremos
otimismo e delicadeza, como o encontro ficticio de Wood com Welles e a relacdo de amizade
tardia com Bela Lugosi.

Mark Salisbury assevera a semelhanca entre Ed Wood e 0os demais personagens
de Burton, como mais “um desajustado, incompreendido, imperceptivel”34 (2006, p. 131) e,
que é, inevitavelmente, comparado ao proprio Burton — seja por certo exotismo de sua

personalidade e de suas criacfes ou pela relacdo de Ed com Lugosi, em circunstancias

%8 0 titulo de “pior diretor de todos os tempos” foi concedido a Ed Wood por Michael e Harry Medved no livro
The Golden Turkey Awards, de 1980, pela escolha de Plano 9 do Espago Sideral como o pior filme ja realizado
na histéria do cinema.

% «[...] a misfit, a misunderstood, misperceived individual.”
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extremamente similares & amizade entre Burton e Vincent Price. Aqui, tomaremos essa
conformidade como um passo além da coeréncia entre diretor e obra, utilizando a nocéo de
maneirismo como lente para uma analise mais especifica acerca de Ed Wood e, dessa forma,
do proprio cinema de Tim Burton.

O cinema maneirista, como foi apontado anteriormente, descreve um sentimento
de ter chegado tarde em relagdo a um periodo precedente. Essa condigdo, que justapde
admiracdo e impoténcia frente ao passado, resultou em um tipo de cinema que permite aos
diretores eleger, dentre um vasto acervo de fases, géneros, estilos e diretores, um elemento do
passado (o0 que elucida, portanto, sua conexdo com o pds-modernismo) e realiza-lo a sua
maneira. Para Tim Burton, amante dos filmes B de Hollywood, o modelo de inspiracao recai
exatamente em figuras como Ed Wood.

O personagem e 0 contexto em que viveu - 0 cinema das décadas de 1940 e 1950,
as margens desta fabrica de sonhos, a ascensao e decadéncia dos astros, etc.- parecem ter sido
eleitos por Burton como esse parametro a partir dos quais dirigiu o filme. Concatenando ora o
estilo de Burton, ora do cineasta homenageado, Ed Wood trabalha com essas duas dimens6es
e com suas combinacBes possiveis que surgem sob formas distintas na obra. E o que se
constata ja no prologo do filme no qual Tim Burton introduz a historia de uma forma muito
propria a Wood, conduzida por um narrador externo e onisciente, ja tendo incorporado uma
cenografia, iluminacéo e texto caracteristicos.

H& momentos no filme em que a prdpria caAmera e a mise-en-scéne de Burton
assume um temperamento woodiano, quando a utiliza com o intento de produzir o suspense
gue o contetido da cena, por si sO, ndo é capaz de conferir. Ocasides como a sequéncia roubo
do polvo - em que a trilha sonora e 0s enquadramentos conferem um clima de terror a cena —
ou a chegada de Bela Lugosi a clinica de reabilitacdo. Aqui, a cAmera subjetiva aproxima-se

ardilosamente da enfermeira sentada na recepgdo do hospital até formar uma sombra sobre a
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moca que, filmada em plongée, assusta-se com a presenga do personagem, parecido “com
aquele ator de Dracula”.

A sequéncia de abertura com os créditos elucida mais um desses momentos em
que Burton filma & maneira de Ed Wood. Os caracteres com uma tipografia especial, a
introducdo de elementos de filmes de Wood (o tentaculo do polvo de A Noiva do Monstro, 0s
discos voadores de Plano 9 do Espaco Sideral) e recursos sonoros, como os ruidos de trovdes,
configuram esse modo de fazer propriamente woodiano que Burton incorpora
intencionalmente a sua direcdo. A transicdo da cena em que Wood fala ao telefone com um
produtor para a sequéncia seguinte em que chega ao seu escritorio € feita com utilizacdo de
uma cortina, esse recurso reaparece continuamente e, que, junto as justaposicoes de imagens
recorrentes no filme, somam alguns dos artificios de montagem tipicos da epoca de Ed Wood,
aos quais Burton recorre em momentos que opta por filmar & maneira do cineasta
homenageado.

E também como forma de prestar reveréncia a Ed Wood que Burton opta por
introduzir o préprio diretor nas cenas que recria, transformando sua imagem em pano de
fundo da prépria obra. Ao inverter a posicao da camera, Burton refilma alguns trechos de
Plano 9 do Espaco Sideral incluindo no mesmo quadro a obra de Wood, geralmente em
primeiro plano, e o seu proprio filme. A recriacdo da cena é sempre pontuada pela aparicdo do
diretor, proporcionando o efeito de que sua obra lhe é inerente, como acontece com a
justaposicdo das imagens de arquivo que Ed Wood costumava incorporar aos seus filmes com
0 close do proprio diretor ou o grito de “corta” que interrompe a reproducdo fidedigna de uma
determinada cena.

Essa ndo €, contudo, a Unica forma com que os estilos de Burton e Wood
aparecem dispostos no filme. Em Ed Wood, Tim Burton excursiona pelo cinema B produzido

em Hollywood, mas o faz a seu modo, resguardado por um tipo de producdo diametralmente
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oposta ao universo filmado. A pelicula em preto e branco é tomada por uma fotografia
primorosa em “preto nanquim escuro e luzes prateadas” (NAZARIO, 1998, p. 276) e a trilha
sonora que inclui o caracteristico som do teremim® auxiliam na composic&o do universo que
Burton cria para Wood, mas que ndo pertencem, necessariamente, aos filmes de Wood, dada
a precariedade com que os realizou. E com esse intuito também que Tim Burton forja o
encontro de Ed Wood, desiludido em meio a conturbada filmagem de Plano 9, com Orson
Welles — possivel apenas com a imersdo que Burton realizou no universo do cineasta e em sua
imaginagdo absurda.

Tal como os artistas pOs-Renascimento, 0 cineasta maneirista é aquele que
trabalha com detalhes, carregando seu tragco com algum exagero ou artificialismo que o
distingue de uma concepcéo classica. Em Ed Wood, a estranheza dos personagens é ressaltada
por Burton, mas feita justamente como uma homenagem. Ao trabalhar com a histdria de um
grupo peculiar de individuos — um astro em decadéncia, travestis, lutadores, financiadores
religiosos — Tim Burton reproduz essas figuras por meio de um olhar muito pessoal, tratando
0 exotismo como algo que diz muito pouco sobre suas verdadeiras esséncias, mas sem deixar
de evidencia-lo.

A cena em gque Ed Wood encontra Bela Lugosi pela primeira vez torna clara a
maneira, certamente exagerada, mas também genuina, com que Burton opta em filmar esses
personagens. Ed Wood caminha pela calcada quando se vé diante de uma loja funeréria. E
nesse lugar inusitado, mas também coerente com o personagem gue sera apresentado, que o
diretor tem seu primeiro encontro com Lugosi. Deitado no caixdo, Bela repousa imével, a
aproximacao lenta e insistente da camera aliada a trilha sonora, assalta de suspense a cena.

Com a tela tomada pelo rosto péalido e definhado do velho, ele inesperadamente abre os olhos,

levanta-se e sai & rua. A aparicdo de Lugosi confunde sua prépria imagem com a de seu papel

% Criado por Léon Theremin , em 1919, o instrumento eletronico foi excessivamente utilizado na composicao de
trilhas sonoras para filmes terror e ficgdo cientifica nas décadas de 1940 e 1950.
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mais relevante no cinema, o Conde Drécula. Essa morbidez, que é motivo de riso entre os
fotografos que registram seu funeral (o ator fora enterrado vestido com a capa do
personagem), nao expressa qualquer sarcasmo de Burton. Pelo contrério, ao ressaltar e
estilizar a excentricidade do personagem, o diretor rende mais uma homenagem a Bela
Lugosi.

A forma como Ed Wood reconta a histdria do pior diretor de todos os tempos €
credora também do estilo do préprio Tim Burton, colocando a sua subjetividade a servigo
desta representacdo. Para filmar o momento em que Ed conta a Kathy sua preferéncia por
roupas femininas, Burton os coloca em um carrinho de trem fantasma. A cena confere uma
pausa na narrativa — com a parada do trem fantasma, a mudanca de luz e da musica — em que
Burton proporciona ao personagem 0 momento propicio para que segrede a namorada seu
“habito”.

Introduzindo os letreiros de Hollywood no cenario recriado de Plano 9, Burton
inverte o processo que vinha realizando durante o filme, ao introduzir na (recriacdo da) obra
de Wood um elemento estranho, que diz respeito mais a si mesmo do que ao diretor que
homenageia. Esse jogo que ora incorpora as maneiras de Wood ao filme de Burton, ora
Burton acrescenta um gesto singular a refilmagem de cenas de Ed Wood elucidam alguns dos

matizes que buscam dar conta do que se convencionou denominar cinema maneirista.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Junto a uma expedicdo pelos universos possiveis de Tim Burton, este trabalho
intentou elencar algumas das nocbes que fomentam contendas tdo intrigantes no cinema
contemporaneo. As proposi¢des aqui levantadas acerca do cinema de Tim Burton provém,
portanto, do caminho percorrido por essas paginas, sem o qual esta tarefa teria se tornado
injustificada. Em vista disso, fez-se necessario retomar, ainda que de maneira sucinta, 0sS
conceitos sobre o0s quais as analises presentes no capitulo anterior foram ancoradas.
Apresentadas em sua natureza cambiante, permanentemente abertas a (re) interpretacdes,
como ja diziamos na Introducdo, essas questbes ndo constituem ideias estanques, mas
permeaveis, possibilitando coordenar as leituras aqui apresentadas.

Ao buscar na autoria cinematografica um horizonte para a analise da obra de
Burton, optou-se por retomar algumas das ideias que ajudaram a constituir e manter a
relevancia do conceito quase um século apds seu surgimento. Tendo sempre em vista as
implicacdes que envolvem designar como autores os diretores ligados a inddstria e a um
cendrio artistico pds-modernista, buscou-se detectar de que forma a subjetividade de Burton é
capaz de se expressar em um filme como Batman: O Retorno. Muito mais que enumerar
marcas visuais do cineasta, 0 que se pretendeu com essa analise foi aferir em que lugares e
momentos uma ideia de autoria € pertinente para uma compreensdo da obra de Tim Burton —
ndo apenas nos setores artisticos, mas na construcao elaborada dos personagens e da estrutura
narrativa, permitindo enxergar também aqui o gesto do diretor.

Em A Fantastica Fabrica de Chocolate, algumas conceituacGes acerca do
conceito de parddia, no contexto de certa discussdo sobre um p6s-modernismo no cinema,

foram tomadas como horizonte interpretativo para o cinema burtoniano. Alinhando-se a uma
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proposta conceitual menos ortodoxa, como a de Linda Hutcheon, este estudo procurou
investigar procedimentos que situam o filme p6s-modernista nesse limiar, entre o classico e o
moderno, simultaneamente rejeitando e comungando de ambos o0s sistemas como modelos.

Trabalhado por alguns autores, a nogédo de maneirismo, tal como foi aplicada em
Ed Wood, parece dizer mais a respeito de um sentimento que move esses diretores do que
propriamente uma categoria de cinema em que se possa encaixar determinadas obras.
Convenientemente incorporada ao Iéxico cinematografico, o termo parece hoje tdo adequado
quanto o foi em seu contexto original, ao reverberar as apreensdes e dividas que assomam
cineastas como Tim Burton - condi¢do_inegavelmente relacionada a um contexto de producéo
artistica posterior a sua fase modernista no cinema.

Estas andlises ndo pretendem limitar a obra de Burton aos instrumentos
interpretativos a que foram submetidos, tampouco esgotar 0s conceitos a partir dos quais
foram estudados. Ao contrario, tem-se ciéncia de que constam aqui algumas das nuances que
ajudam a contemplar a riqueza destas ideias. Tao problematicas quanto fluidas, a natureza das
acepcOes apresentadas permitiu que fossem colocadas lado a lado, aplicadas a um conjunto
coerente de filmes, mas capaz de abarcar, em diferentes gradacbes, as reflexdes aqui

esbocadas.
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