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RESUMO: Neste artigo, abordo as estratégias que compdem
a estética imagética do longa-metragem Frankenweenie
a partir da exploragdo de efigies cristalizadas na tradi¢do
gobtica, enfocando especialmente no classico Frankenstein,
de Mary Shelley, por meio de dois blocos analiticos. No
primeiro bloco, trato dos conceitos de pastiche e parddia
(Hutcheon, 1989; Copati, Laguardia, 2013; Fernandes,
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Magalhdes, 2018; Sales, 2020), cujas caracteristicas
permitem uma aproxima¢do com as sobreposi¢oes,
na obra de Burton, de narrativas anteriores, como o
romance, os filmes de Whale e o curta-metragem original.
Em relagdo a estas narrativas, observo a incorporagao, em
Frankenweenie, de imagens recorrentes na tradi¢cao da
literatura e do cinema de horror, sob novas perspectivas.
Para o segundo bloco de andlise, destaco dois elementos
cinematograficos — a matriz e a mise-en-scéne (Cortez
et al.,, 2006) —, fundamentais para compreender a
cinematografia desenvolvida por Burton, em que o diretor
(re)constroi os elementos do modo gotico. A parddia, o
pastiche, a matriz e a mise-en-scene possibilitam uma
analise em que a composicdo imagética de Burton se
faz presente no desenho, nos lugares, no uso de luz e
sombra, na op¢do pelo branco e preto, entre outros que
se misturam e ddo o tom burtonesco ao longa-metragem,
adicionando novas camadas, como o comico, junto aos
elementos cristalizados do modo gético.
PALAVRAS-CHAVE: Tim Burton. Gotico. Frankenweenie.
Parddia. Pastiche.

ABSTRACT: In this article, | discuss the strategies that
compose the aestheticimagery of the film Frankenweenie,
based on the exploration of effigies crystallised in the
Gothic tradition, focusing in particular on Mary Shelley’s
classic Frankenstein, through two analytical blocks. In the
first block, | deal with the concepts of pastiche and parody
(Hutcheon, 1989; Copati, Laguardia, 2013; Fernandes,
Magalhdes, 2018; Sales, 2020), whose characteristics
allow an approximation with the overlaps in Burton’s work
of previous narratives, such as the novel, the Whale films
and the original short film. In relation to these narratives,
| observe the incorporation in Frankenweenie of recurring
images in the tradition of horror literature and cinema,
from new perspectives. For the second block of analysis,
I highlight two cinematographic elements — the matrix
and the mise-en-scéne (Cortez et al., 2006) — which
are fundamental to understanding the cinematography
developed by Burton, in which the director (re)constructs
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the elements of the gothic mode. Parody, pastiche,
matrix and mise-en-scéne enable an analysis in which
Burton’s imagistic composition is present the design, the
locations, the use of light and shadow, the choice of black
and white, among others - all blend together and set the
Burtonesque tone in the feature film, adding new layers
such as the comic alongside the crystallised elements of
the Gothic mode.

KEYWORDS: Tim Burton. Gothic. Frankenweenie.
Parody. Pastiche.

Figura 1 - Victor e Sparky trabalhando no filme caseiro feito por Victor

Fonte: Frankenweenie, 2012.

Quando nos deparamos com uma obra filmica que, de alguma
forma, nos mantém por algumas horas diante de uma tela, geralmente
em um ambiente escuro, somos envolvidos/as por uma linguagem
qgque vem sendo desenvolvida desde ultimo século pelo cinema e,
consequentemente, por tudo o que envolve sua composi¢ao, como
a iluminacdo, o cenario, o figurino, o som, os atores e as atrizes, o

roteiro, o tempo, os planos, as cenas, 0 movimento, a imagem etc.




Todos esses elementos constituem um filme e ajudam a engendrar
uma narrativa hibrida de imagem visual, som e texto verbal. Nas
palavras de Bernard Dick, “filme é uma narrativa, contada através de
som e imagem [em movimento], que constrdi um climax e culmina em
uma resolugdo” (Dick, 1998, p. 2). Dado que vivemos imersos em um
mundo onde a realidade é construida por narrativas, numa variedade
imensa de linguagens e suportes, aprendemos a reconhecé-las e a (re)

produzi-las desde cedo, como tdo bem nos lembra Jonathan Culler:

A narrativa ndo é apenas uma matéria académica.
Ha um impulso humano basico de ouvir e narrar
histdrias. Muito cedo, as criangas desenvolvem o que se
poderia chamar de uma competéncia narrativa basica.

(Culler, 1999. p. 85)
O elemento que mais seduz nossa atengao nas narrativas filmicas
é, sem duvida, a imagem em movimento, presente desde as origens
do cinema, no fim do século XIX, nas produgbes que ainda nao haviam
encontrado, de fato, uma linguagem propria, até sua consolidagdo no
século XX. Ao longo de sua trajetéria, o cinema vai se aperfeicoando,
conforme seus experimentos vao se concretizando a partir de estilos e
linguagens resultantes das técnicas surgidas com o avango das tecnologias
e a eclosdo da industria cinematografica, em um processo iniciado com
0 assim chamado “cinema primitivo” (Cortez et al., 2006), passando pelo
cinema classico, pelas vanguardas e pelo cinema moderno, alcangando o
cinema pés-moderno. E nesta mais recente etapa na histéria do cinema
gue situo Tim Burton, autor de inimeros trabalhos que conseguem
atingir e agradar a critica especializada, ao grande publico e a industria do

cinema, conforme venho apontando no decorrer deste estudo.



Neste artigo, abordarei as estratégias contidas na estética imagética

do longa-metragem Frankenweenie, que é construida a partir de efigies
cristalizadas na tradicdo goética. Enfocarei especialmente no cldssico
Frankenstein, de Mary Shelley, por meio de dois blocos analiticos. No
primeiro bloco, tratarei dos conceitos de pastiche e de parddia (Ceia,
2009; Copati; Laguardia, 2013; Fernandes, Magalhaes, 2018; Hutcheon,
1989; Sales, 2020), cujas caracteristicas permitem uma aproximacdo
com as sobreposi¢coes de camadas e referéncias narrativas perceptiveis
na obra de Burton, via incorporacdo de imagens e enredos previamente
cristalizados na tradicdo do cinema de horror, principalmente em
Frankenstein e nos filmes de Whale. Nesta abordagem, o diretor
dialoga também com o homoOnimo curta-metragem anterior. Para o
segundo bloco de andlise, destaco dois elementos cinematograficos
— a matriz e a mise-en-scene (Cortez et al., 2006) —, fundamentais
para compreender a cinematografia desenvolvida na obra em foco, em
que o diretor (re)constrdi os elementos do modo gético, como venho
argumentando. A observacdao do pastiche, da parddia, da matriz e da
mise-en-scéne possibilita uma andlise sob lentes que fazem ressaltar
a composicao imagética de Burton — o desenho, os lugares, o uso de
luz e de sombra, a opcdo pelo preto e branco, entre outros. Aponto as
formas pelas quais esses elementos se misturam e ddo o tom burtonesco
ao longa-metragem, adicionando novas camadas de significado e de
efeito, como o traco cOmico, junto aos elementos cristalizados.
Partindo da constatacdo da peculiar contextura imagética das
obras de Tim Burton, saliento um fator ja observado pela critica
especializada no que diz respeito ao alinhamento de sua producdo



ao cinema pds-moderno?, uma vez que a contemporaneidade tem
como forte caracteristica o hibridismo das formas, temas e estilos
nas obras artisticas produzidas, que fundem os elementos de obras
antecessoras, independentemente de suas marcas temporais.
Este é “o efeito de anacronismo, [que] significa um agenciamento
simultaneo do passado e do futuro de ideias” (Pedrosa et al., 2018, p.
139). As obras contemporaneas trazem consigo tragos que remontam
a tradicdo para compor, no presente, um resultado que possibilita
inumeras leituras.

A distancia — e, ao mesmo tempo, a proximidade —
gue define a contemporaneidade [...] o contemporaneo
que fraturou as vértebras de seu tempo (ou, ainda,
quem percebeu a falha ou o ponto de quebra), ele
faz dessa fratura o lugar de um compromisso e
de um encontro entre os tempos e as geragdes.
(Agamben, 2009, p. 69-71)

Os campos literarios e o cinematografico sdao duas areas que
estdo se renovando e, ao mesmo tempo, unindo o passado e o
presente para criar novas possibilidades de tramas, como evidenciado
se ativarmos, por exemplo, o conceito de intertextualidade. O termo
foi proposto pela primeira vez pela critica literaria Julia Kristeva,
na década de 1960, e teve origem em sua elaboracdo de ideias e
reflexdes baseadas no trabalho desenvolvido anteriormente por
Bakhtin. Kristeva acredita que nenhum texto esta “livre” de outros
textos. “Todo texto se constréi como mosaico de citagdes, todo texto

é absorgdo e transformacao de um outro texto” (Kristeva, 2005, p.68).

2 Varios estudos mencionam os didlogos entre os filmes de Burton e a estética do pos-
modernismo. Cf., por exemplo, Tiellet, 2009; Franzini, 2010; Menegaldo, 2018.




Nesta mesma direcdo, reforca Villa-Forte (2019, p. 41): “[a] literatura
sempre se serviu de ‘pedacos’ diretos de outros textos ou da prépria

realidade para além dos livros, por assim dizer, para se constituir”.

A intertextualidade tem uma funcdo importante como um
aparato referencial que pode subsidiar a interpretacdo de um
determinado texto. Permite-nos compreender os elementos que (re)
constroem um texto, perscrutar quais textos vieram anteriormente
e, assim, tecer uma genealogia para a obra estudada. Além disso,
contribui para a compreensdo das variacdes formais e histéricas
inscritas nas narrativas, inclusive pela reciclagem e incorporacao
de alguns de seus elementos. Seguindo essa ideia, podemos tracar
rotas que ilustram como as narrativas operam e se renovam em cada
texto, sendo este em seus diversos suportes, como cinematografico

ou literario.

Por sua vez, o cinema contemporaneo também possui essa
particularidade de hibridismo, ao incorporar tracos e elementos que
sdao marcados temporalmente na histdria do cinema. A cinematografia
realizada por Tim Burton, especialmente em Frankenweenie, demonstra

fortemente essa caracteristica, conforme ja apontado:

Uma caracteristica latente no cinema atual é que
ele ndo tem o objetivo de romper com nenhum dos
movimentos pré-existentes, ao contrdrio, ele se torna
uma unido de todas as correntes anteriores, dialogando
com varios aspectos desenvolvidos pela linguagem
cinematografica ao longo de sua histdria, sendo eles
estéticos, técnicos ou narrativos. O rompimento do poés-
moderno é Unica e exclusivamente com as normas, com
0 que separa uma escola a outra, ele é uma intersecao
de todas as correntes sem se limitar a uma especifica.
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O cinema da atualidade é um terreno fértil para
a combinagdo, contraposicdo, permutacdo e
descontextualizagdo de diversos elementos situados em
variados segmentos espago-temporais. [...] Tim Burton
é um artista pés-moderno [...] produtor de um cinema
pluralista, que segue uma arte que ndao nega o passado,
pelo contrario, se apropria dele para criar o novo. Na arte
pods-moderna, o que ja foi feito é reaproveitado sob uma
nova otica e forma de criag¢do, ou seja, no cinema, é aquele
que arrebanha todas as escolas passadas e, a partir
delas, produz um novo em uma espécie de pastiche.
(Cortez et al., 2006. p. 32)

O hibridismo formal presente em obras do pds-modernismo é

fortemente acentuado em textos literarios e em narrativas filmicas. Este

pbés-modernismo caracteriza-se pelo rompimento do tempo — o qual

aglutina o passado e o presente —, pela jungdo de obras diversas para

compor, assim, uma nova obra, hibrida, sendo este elemento acentuado

principalmente nos trabalhos de Tim Burton. Passemos, entao, a observar

algumas aproximagdes entre estas estratégias narrativas e a nogao de

pastiche e de parddia, que constituem também uma reconfiguracao de

elementos textuais prévios, possibilitando novas chaves de leitura.

O pastiche, segundo Alberto Sales, pode ser entendido como:

Uma recombinacdo de varios elementos textuais
oriundos de diferentes obras que, uma vez reorganizados,
passam pelo processo de ressignificacdo e adquirem,
assim, novos sentidos. [...] Pastiche acontece por meio da
reunido de estilemas e cdodigos de textos pré-existentes
que sdao costurados e recebem novas molduras.
Imitacdo afetada do estilo de um ou mais autores [as],
o pastiche, forma claramente derivativa, pée a ténica
na manipulagdo de linguagens, contrapondo diversos
registros e niveis de lingua com finalidade estética e ludica.
(2020, p. 165, grifos nossos)



O modo como o autor citado compreende o termo permite-

nos estabelecer uma relacdo direta entre a concepcdo de pastiche
e a nocgdo literaria de parddia, pelo trabalho que ambas, entendidas
como estratégias filmicas, realizam com a linguagem. Para essa
aproximacdo, estou considerando, para além da visdo do autor, a
definicdo de parddia encontrada no E-Diciondrio Eletrénico de Termos
Literdrios, de Carlos Ceia:

Em definicdo simples, a parddia, [...] refere-se ao
processo de imitagdo textual com intencdo de
produzir um efeito de cémico. A forma como se
processa essa imitacdo, a motivacdo para o acto
imitativo e as consequéncias esperadas para esse
acto determinam a natureza literdria da parddia.
(Ceia, 2009, n.p.)

O pastiche, assim como a parddia, recorre a textos pré-
existentes, se apropriando de seus cédigos e tragos estilisticos,
ambos extrapolam essa reunidao, com adequadamente aponta Linda
Hutcheon: “Tanto a parddia quanto o pastiche ndo sdo apenas
imitagOes textuais formais, mas envolvem claramente a questdo
da intengdo. Ambos sdo empréstimos reconhecidos” (2000, p. 38).
Nesse sentido, pastiche e parddia, com suas possibilidades de recorte
e costura de cddigos, elementos e tragos, tornam-se importantes
para a reconfiguracdo do modo goético e sua continuidade em obras

filmicas e literarias em nosso momento historico:

As nogbes de parddia e pastiche tornam-se [..]
fundamentais para uma compreensdo da problematica
do gotico na contemporaneidade, em suas relagdes
com os dilemas da tradicdo, de modo que se pode
pensa-lo como um género que versa, sobretudo,
sobre a dinamica de sua inser¢do nessa tradigdo.




Parédia e pastiche podem ser compreendidos como
recursos textuais e criativos muito proximos, bastante
adequados ao espirito péds-moderno que enfatiza o
processo de criagdo da obra como seu tema central.
(Copati; Laguardia, 2013, p. 287)

Evidencia-se, dessa forma, que o gdético contemporaneo tem
como caracteristica a constru¢do de suas narrativas a partir de
“pedacos” de outros textos, para usar o termo de Villa-Forte,
citado acima. Neste fragmento citado, Copati e Laguardia reforcam
a pertinéncia do pastiche e da parddia que, no caso da obra de
Burton, sao mobilizados por meio da revisitagdo dos textos classicos
do gotico, “sobrepujando-os, respeitosamente desconstruindo sua
estruturagao e sua elaboracgdo estética e tematica ao mesmo tempo
em que se aproveitam das convengGes oferecidas por elas para recria-
las ao modo de um pastiche” (Fernandes; Magalhaes, 2018, p. 138).

Esta caracteristica composicional nas obras goticas recentes pode
ser tracada dentro da genealogia da tradicdo gotica até o préprio
romance fundador do género gdtico, O Castelo de Otranto (1764) de
Horace Walpole. O referido texto, por sua vez, dialoga com pecas
de teatro, principalmente com as obras de William Shakespeare,
no tocante ao tom humoristico. No prefacio da segunda edicdo do
romance, o préprio autor comenta sobre a intertextualidade com obras

shakespearianas no processo de producdo de seu romance:

Shakespeare, o grande mestre da natureza, foi o modelo
copiado por mim. Permita-me perguntar: as tragédias
de Hamlet e Julio César ndo perderiam uma parte
consideravel de sua alma e beleza maravilhosa se o
humor de seus coveiros, as tolices de Pol6nio e os gracejos
atrapalhados dos cidaddos romanos fossem omitidos



ou injetados de heroismo? A eloquéncia de Anténio, a
oratdria mais nobre e afetadamente simples de Brutus
nao sdo artificialmente exaltadas pelos rudes arroubos.
(Walpole, 2019, p. 21)

O romance de Walpole é estruturado em cinco atos, como
uma peca teatral, e possui tragos fortemente cdémicos, um
elemento recorrente nas obras de Tim Burton, principalmente
em sua cinematografia, o que, em si, nos leva a ressaltar tanto a
melodramaticidade quanto o teor comico presentes desde o inicio
das configuragdes do gdtico na literatura e retomados por Burton.
Apesar disso, as producdes posteriores sdao abordadas mais
vigorosamente pela critica e pela teoria literdria acerca do modo
gotico, apontam as questdes do terror, horror e medo. Observando
a critica especializada do gético, nota-se que elas parecem evitar
debater O Castelo de Otranto em detalhe, o que talvez se justifique
pela predominancia dos aspectos melodramdticos do romance, em
detrimento do medo e do terror. O processo de recorrer a obras
pré-existentes, em seus diversos géneros, modos e suportes, para
compor uma obra hibrida no viés do pastiche pode ser tragado
até o romance fundador do gotico, tornando esta caracteristica
uma heranga para obras vindouras deste modo, tendo sido esta
caracteristica de composicdo herdada genealogicamente para
futuras obras que envolvem esse modo. Como multiartista, Tim
Burton consegue abarcar, pelo viés do pastiche e da parddia,
elementos oriundos das narrativas goticas, da literatura infantil,
de sua propria biografia, do Expressionismo Alemao, entre outros,

e “recicla-los”.



A partir deste ponto, meu foco recaird, sobre a composicdo

imagética do longa-metragem, examinando elementos estéticos que
remetem a filmes anteriores, como os de James Whale: Frankenstein,
de 1931, e sua sequéncia A Noiva de Frankenstein, de 1935. Estes sdo
filmes importantes para o género do cinema de terror dos anos 1930,
produzidos pelos estudios da Universal, que ja demonstravam um
grande interesse pelas narrativas literdrias da tradicdo goética. Ja no
cinema associado ao Expressionismo Alemdo, temos como exemplo
mais famoso o longa-metragem O Gabinete do Dr. Caligari (1920), de
Robert Wiene, que influenciaram diretamente na construcdo imagética
de Burton, principalmente no que concerne a elaboracdo da mise-
en-scéne em Frankenweenie. Alicercados fortemente na literatura,
especificamente no romance de Shelley, os filmes de Whale alcangcaram
vigorosamente status de referéncia na construcdo da arte de Burton,
de maneira geral, e mais fortemente na elaboracdo do curta-metragem
Frankenweenie, de 1984, e de seu longa homonimo de 2012, que
chegam a ser recebidas como uma homenagem afetuosa aos filmes de

Whale, seguindo o pensamento de Michael Mayo (2015).

Entendo, assim, que a posicdo de Mayo em relacdo ao curta-
metragem estende-se ao longa-metragem de 2012. Nas palavras do

critico, Frankenweenie seria:

Um tributo afetuoso ao filme de James Whale,
estrelado por Boris Karloff, criado e dirigido pelo
génio louco Tim Burton, com uma visdo inteligente,
ainda que sutil, de uma parddia leve, que pode
ter transformado esse filme de trinta minutos
no primeiro cult classico e moderno da Disney.
(Mayo, 2015, p. 320)



A influéncia dupla, perceptivel tanto por parte da literatura como

do cinema, nas narrativas costuradas por Burton ndo decorre apenas
dos filmes classicos de horror, geralmente filmes B, filmes de baixo
orcamento, que permaneciam fora do circuito de Hollywood, pois muitas
obras do diretor foram tradugdes filmicas de romances. Encontramos,

em suas obras, em maior ou menor grau, tragos da literatura®.

Para reconhecer os atributos narrativos, como imagens,
enredos e estilos na obra filmica de Tim Burton, tenho como norte,
neste capitulo, a analise da matriz e da mise-en-scéne, conforme
transfiguradas no longa-metragem Frankenweenie, visto que estas
duas categorias cinematograficas nos possibilitam um olhar analitico
sobre a obra filmica de Burton, que faz convergir forma e conteudo.
Podemos observar, com a leitura critica, como os temas e elementos

se rearranjam para compor o longa-metragem, expressos fortemente

3 Varios dentre os filmes do diretor resultam de adaptagdes de obras literarias: Peixe
Grande e Suas Historias Maravilhosas (2003) foi baseado em um romance de Daniel
Wallace, intitulado Peixe Grande - Uma Fdabula de Amor Entre Pai e Filho, de 1998; A
Fantdstica Fabrica de Chocolate, de 2005, foi baseada no livro infantil homdnimo, de
Roald Dahl, originalmente publicado em 1964; Sweeney Todd: O Barbeiro Demoniaco
da Rua Fleet (2008) foi embasado na penny blood intitulada Sweeney Todd: o Barbeiro
Demoniaco de Fleet Street, de Peckett Prest & Malcolm Rymer, publicado no século
XIX, cujo enredo popularizou-se por suas versdes da Broadway; o filme Alice no Pais
das Maravilhas (2010) possui seus alicerces narrativos nos romances Alice no Pais das
Maravilhas (1865) e Alice no Pais dos Espelhos (1871), escritos por Charles Lutwidge
Dodgson, mais conhecido pelo seu pseudonimo Lewis Carroll; A Lenda do Cavaleiro
sem Cabega (1999) é baseado no conto “The Legend of Sleepy Hollow” (traduzido
como “A Lenda do Cavaleiro sem Cabega”), de Washington Irving, publicado pela
primeira vez em 1820; e o filme em stop motion A Noiva Caddver teve por inspiragdo
o homdnimo conto popular russo do século XIX. O Estranho Mundo de Jack, de
1993, dirigido por Henry Selick, produzido e coescrito por Tim Burton, geralmente é
incluido nos estudos filmicos associados ao multiartista, como no livro Tim Burton,
de Antoine de Baecque. O longa-metragem originou-se de um poema escrito pelo
préprio Tim Burton, intitulado “The Nightmare Before Christmas”, de 1993. De
Baecque aponta que o curta-metragem Vincent de 1982 também foi feito a partir de
um poema escrito por Burton.
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através da matriz e da mise-en-scéne, elementos que podem ser

compreendidos nos termos abaixo:

A matriz pode ser concebida como um determinado
tema, moral ou assunto que percorre toda a obra
— uma espécie de linha repetitiva que se apresenta
em cada pe¢a como uma obsessdo intima, e de certa
forma inconsciente, de seu criador. [...] Ela é um
argumento usado sempre pelo[/a] autor [/a], mesmo
que, explorado de formas diferentes. A matriz deve ser
entendida como algo que estd presente no autor [ou
autora], desde o inicio de sua carreira cinematografica,
ela é algo que o [/a] artista precisa, necessita dizer, mas
ndo tem consciéncia do que é exatamente. Portanto,
toda sua obra caminha no sentido de descobri-la e
este processo culminard na maturidade construtiva
de um estilo Unico e pessoal. [...] A mise-en-scéne
é, praticamente, a forma colocada em cena. Ela é a
maneira que o autor [ou autora] de cinema encontrou
para expressar, demonstrar fatos e produzir sensagoes
através da tela, ela constitui toda a linguagem visual
utilizada. A mise-en-scéne e a matriz devem ser vistas
como dois elementos que se complementam, sendo
impossivel que uma acontega sem a outra. A mise-en-
scene torna possivel a expressao da matriz, e vice-versa.
(Cortez et al., 2006, p. 45-49)

Apesar de a mise-en-scene e a matriz serem dois elementos

qgue se complementam, sendo dificil pensar que uma acontega sem

a outra, para a andlise desse artigo, focado na estética visual de

Frankenweenie, elas serao abordadas como duas categorias separadas,

para um melhor exame da composi¢ao visual do longa-metragem.

Burton dedica-se minuciosamente a imagem em seus trabalhos:

seus filmes e poemas narrativos sempre vém acompanhados

de gravuras, seja uma ilustragdo para acompanhar seus versos



narrativos, ou um esboco de um desenho, servindo de base para

a ideia da composicdo visual de uma personagem para o cinema.

Argumento que se trata de um traco bastante peculiar da producdo

artistica de suas obras filmicas, visto que Burton cria os elementos

filmicos, tais como o design de personagem, de cendrio etc., através

de seus préprios desenhos. O artista constrdi, assim, uma linguagem

e um efeito estético prdoprios para seus filmes. Tal modo de producao

artistica ja chamou a atencdo de comentaristas da obra de Burton,

como é o caso de Edwin Page, que aponta:

Burton considera desenhar tanto satisfatério quanto
catdrtico, afirmando que: ‘Eu penso melhor quando
estou desenhando’. Sua arte era, para ele, uma maneira
de criar sua identidade e de expressar as emogoes e
sentimentos que tinha dentro de si. Ele descreve seus
desenhos como parte de um impulso a ser visto pelo
que ele era. [...] Burton costuma usar seu desenho
para explicar certos elementos de seus filmes para os/
as designers de producdo, diretores/as de fotografia
e até atores e atrizes envolvidos/as. Por exemplo,
ele fez rascunhos de Edward Maos de Tesoura, do
Pinguim de Batman Returns e de Ichabod Crane de
Sleepy Hollow para mostrar o tipo de olhar que ele
buscava na personagem, o que pode ser atribuido a
tal tendéncia de resolver as coisas visualmente, em
vez de verbalmente ou por meio da palavra escrita.
(Page, 2007, p. 11)*

No original: Burton finds drawing both satisfying and cathartic, claiming that, ‘I think
best when I’'m drawing.” His art was a way for him to crate his identity and to express
the emotions and feelings he had within. He describes his drawings as being part of
animpulse to be seen for what he was [...]. Burton often uses his drawing to explain
certain elements of his films to production designers, directors of photography and
even the actors involved. For example, he has made sketches of Edward Scissorhands,
the penguin from Batman Returns and Ichabod Crane from Sleepy Hollow in order to
show the kind of look he was seeking from the character. Perhaps attributable to this

tendency to work things out visually rather than verbally or through the written word.




Podemos observar, nas obras filmicas de Tim Burton, uma
tendéncia de valorizacdo da construcdo de uma linguagem
cinematografica mais fortemente visual do que verbal. Nesse
contexto, é exemplar a figura 2 abaixo, que mostra a personagem
Victor Frankenstein desenhada por Tim Burton no storyboard.
Dos elementos que caracterizam este protagonista singular,
os tracos salientados pelo artista — como, por exemplo, as
maos com dedos muito alongados, os cabelos esvoacantes e
despenteados, a postura corporal — sdo fundamentais para
a caracterizacdo do ator na composicdo da figura criada pelo
diretor e desenhista. Tais caracteristicas podem ser observadas
na figura 2, no storyboard do curta-metragem Frankenweenie,
de 1984, cuja cena de abertura foi desenhada com os tracos da
familia Frankenstein.

Figura 2 — Storyboard do curta Frankenweenie, 1982

Fonte: The Museum of Modern Art, 2009.

Como venho argumentando, Burton parte de uma construcdo
inicial de elementos visuais para, em seguida, compor sua obra
filmica. Assim, realca os temas que a cercam, como uma moldura
salienta as caracteristicas de uma pintura. Sobre tal processo de
producdo filmica, o préprio Tim Burton afirma: “Quando vocé esta

fazendo um filme é como estar fazendo uma pintura: vocé tem essa




sensacdo estranha de poder e energia, e vocé sente — como se

estivesse fazendo o melhor filme ja feito” (2007, p. 137)°.

Contemplando a trajetdria cinematografica de Tim Burton, em
particular o longa-metragem Frankenweenie, podemos observar
elementos de composicdo de sua mise-en-scene, dentre os quais
nota-se frequentemente a presenca de personagens palidas com
olhos esbugalhados em performances exageradas, préximas do
modo de atuacdo do teatro Expressionista, e incluindo seres que
remetem as narrativas goticas, tais como fantasmas, esqueletos,
bruxas, monstros etc. O artista também explora seres construidos
artificialmente, como Edward Mao de Tesoura; e animais de
companhia Unicos como o cdo fantasma, o cdo esqueleto, o cdo
zumbi. No tocante aos lugares, podemos encontrar cendrios com
cemitérios, florestas sombrias, igrejas, moinhos, castelos em ruinas,
casas assombradas. Saliente-se também as cidades criadas por
Burton, as vezes caracterizadas por uma arquitetura goética sombria,
como a cidade de Gotham dos filmes Batman (1989) e Batman: o
retorno (1992). Por outro lado, ressalto também a pequena cidade
pintada com uma aquarela colorida, que, apesar disso, expressa
uma monotonia sugestiva de algo tenebroso. Nesta dire¢cao, chamo
a atencdo para a cidade de Suburbia, em Edward Mdos de Tesoura
(1990), que expressa uma critica ao estilo estadunidense de vida,
e também para Nova Holanda, em Frankenweenie (nas versdes

de 1984 e 2012), que, assim como Suburbia, é pequena e com

5 No original: When you’re making a film it’s like doing a painting: you have this weird
sense of power and energy, and you feel — like you’re making the best movie ever
made — Tim Burton.



uma arquitetura comum a uma cidade americana. Contudo, para
esta ultima, Burton escolheu empregar uma lente preta e branca,
evocando uma atmosfera melancdlica. Tim Burton explora, com
maestria, as paletas de cores escuras que contrastam com uma

aquarela colorida.

Esta mistura de elementos visuais constitui uma estética que se
assemelha as imagens consolidadas da tradicdo goética na literatura e

no cinema, pois

Burton criou um mundo que contorna o cinema
tradicional, por tudo o que ele criou nos filmes B e no
género de terror. E um mundo que ele literalmente
inventa, combinando uma visdo gréfica singular,
cendrios ‘géticos’, mascaras aterrorizantes, maquiagem
extravagante e sensual, toques mérbidos, uma forma
narrativa proxima a recitativa operistica e a arte de
pintar retratos hibridos e ambiguos. Em seu trabalho,
todos esses elementos destruiram nog¢des de mise-
en-scéne, incluindo seus reavivamentos modernistas e
exagerados das décadas de 1970 e 1980. O resultado
€ que Burton é muito mais que cineasta e diretor, ele
€ um artista visiondrio cujo universo vai além de regras
e formatos estabelecidos, uma espécie de clarividente
no mundo do cinema ‘industrial’, um artista que talvez
se preocupe mais com a poesia do que com o cinema.
(De Baecque, 2005, p. 10, tradugdo nossa)®.

6  Nooriginal: Burton has created a world that side-steps traditional cinema, for
all that he was brought up on B movies and the horror genre. it is a world that he
literally invents, combining a singular graphic vision, ‘gothic’ sets, terrifying masks,
extravagant, sensual make-up, morbid touches, a narrative form close to operatic
recitative, and the art of painting ambiguous, hybrid portraits. In his work all these
elements have blown apart notions of mise-en-scéne, including its modernist,
overwrought revivals of the 1970s and 1980s. The result is that Button is much
more than a filmmaker and director [...] he is a visionary artist whose universe goes
beyond rules and established formats, a kind of clairvoyant in the world of ‘industrial’
filmmaking, an artist who perhaps looks more towards poetry than cinema.




Em Frankenweenie, podemos constatar uma concepg¢ado de mise-

en-scéne bem elaborada e Unica, que constrdi os temas na narrativa
filmica, além de ser nitidamente costurada aos elementos do curta-
metragem e aos filmes de James Whale. O aspecto que salta aos
olhos na construcdo da narrativa imagética de Frankenweenie é
gue, mesmo sendo realizado com uma tecnologia que permitia uma
imagem colorida, Burton escolheu um filtro em preto e branco, o
gue remete aos filmes classicos de terror dos anos 1930 e 1940.
Esta escolha, além de relembrar os filmes ja citados, acrescenta um
tom sombrio e melancélico ao longa-metragem de 2012, realgcando
toda a mise-en-scene e, por extensdo, delineando os temas do filme.
Percebemos os efeitos desta escolha consciente do diretor nas
imagens abaixo.

Figura 3 — Dr. Frankenstein e seu ajudante Igor no laboratério

Fonte: Frankenstein, 1931.
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Figura 4 — Victor e Sparky

Fonte: Frankenweenie, 1984.

Figura 5 —Victor e Sparky: making of de longa-metragem

Fonte: Frakenweenie, 2012.
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Figura 6 — Victor e Sparky no sé6t3o/laboratério

Fonte: Frankenweenie, 2012.

Nas expressdes imagéticas que Tim Burton compde em
Frankenweenie, é perceptivel o cuidado com o processo de construgao
dos cendrios, dos corpos das personagens, das angulacGes de camera,
dos contrastes de luzes e sombras, que constituem uma dinamica de
recombinag¢do de elementos, por meio dos quais podemos tragar uma
trajetoria até o Expressionismo Alemao, tendéncia artistica que surgiu
na Europa entre 1890 e 1930, tendo se desenvolvido mais fortemente
na Alemanha (Fihr, 2016). Este movimento artistico passou da pintura

ao cinema. Como aponta Sabadin:

Assim como ja havia acontecido com a pintura, o
cinema também aderiu ao Expressionismo, corrente
artistica que prioriza a representacdo dos sentimentos
do autor [ou autora] da obra, desprezando a simples
descricdo objetiva da realidade. Em outras palavras,



bE]

expressou-se entdo, nas telas — sejam as de pintura,
sejam as de cinema — o que a alma sente, e ndo o
que os olhos veem. [...] Os filmes expressionistas
alemdes do pods-Primeira Guerra manifestaram-
se com marcada estilizacdo de cenografia, luzes
e personagens. Deliberadamente artificiais, os
cenarios foram pintados de forma distorcida, fora de
perspectiva. As angulagcdes de camera enfatizaram
o fantastico e o grotesco, os contrastes de luzes e
sombras tornou-se mais forte, e as interpretacgdes
dos atores, teatralmente histridnicas. Em seus
temas, estavam presentes loucuras, aberragdes,
pesadelos, enfim, o horror. O Expressionismo
foi a forma alem3d de ver o mundo destruido.
(Sabadin, 2019, p. 71)

O Gabinete do Dr. Caligari (1920), de Robert Wiene, é uma obra

importante para o Expressionismo Alemdo no cinema. O longa

narra uma

[vlerdadeira viagem a um universo louco e distorcido
de formas e sombras, o filme mostra um hipnotizador
e um sonambulo que chegam a um pequeno
vilarejo e logo se tornam suspeitos dos assassinatos
que passam a acontecer no lugar. Inquietante e
perturbador, O Gabinete do Dr. Caligari mostra
cendrios propositalmente pintados fora de perspectiva,
moveis que ndo se encaixam na anatomia humana,
um forte jogo de luzes e sombras, e uma aberta
discussdo sobre sanidade e loucura, transformando-
se numa das obras mais importantes do século.
(Sabadin, 2019, p. 72)

Os filmes de Tim Burton, especialmente Frankenweenie,

mostram em sua mise-en-scéne uma nitida aproximag¢do com o

cinema Expressionista Alemao, especialmente conforme ilustrado

pelo longa-metragem. Podemos observar a escolha do multiartista



pelas cores preto e branco e pela escala em tons de cinza para o

filme, o que, segundo Fiirh, tem como

objetivo fazer com que Frankenweenie se assemelhe
aos inumeros cldssicos do cinema que fizeram
parte da infancia e da adolescéncia de Tim Burton,
retratando assim os efeitos psicolégicos que o
influenciaram e marcaram sua trajetéria de vida.
(2016, p. 94)

Como parte desse resgate visual do que marcou fortemente o
imaginario do diretor, podemos constatar uma construgao estética de
personagens com olhos grandes e olheiras, muitas vezes com corpos
esguios, figuracdes sombrias e teatrais, que, a0 mesmo tempo, retomam
0 gbtico e o cOmico e o Expressionismo Alemao, convergéncia marcante
em sua filmografia e, em particular, em Frankenweenie, que realga tais

caracteristicas, como podemos observar nas figuras abaixo.

Figura 7 — Dr. Caligari com seu acompanhante, Cesare e Jane

Fonte: O Gabinete do Dr. Caligari, 1920.
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Figura 8 — Victor Frankenstein com seu companheiro canino Sparky

Fonte: Frankenweenie, 2012.

Burton dedicou-se mais atenciosamente a construcdo imagética
das personagens do longa-metragem Frankenweenie. Em particular
a personagem de Sparky, que expressa em sua figura o corpo morto
revivificado pelo seu tutor humano, Victor Frankenstein. Para chegar
ao resultado final da estética imagética do cdo morto-vivo, Tim
Burton recorre a um classico dos filmes de horror de James Whale,
Frankenstein (1931), e sua continuacdo, A noiva de Frankenstein
(1935). Eles despertaram a ideia inicial de Frankenweenie de Burton,
guando o diretor, aos vinte e cinco anos trabalhava para a Disney,

para a qual realizou producdes, entre 1979 e 1983.



O surgimento da ideia para o motivo do cdo Sparky, assim como para
todo o longa-metragem, parte de um processo que envolve a inspiracdo
em um filme de James Whal, pondo seus temas sob novos prismas. E,
note-se: o amadurecimento dessa nova perspectiva foi desenvolvido
primeiramente na arte do desenho, como destaca Burton na cita¢do
acima. Por conseguinte, Burton incorpora tracos visuais dos filmes de
James Whale, sobretudo, o motif do corpo morto-vivo do monstro do
Dr. Frankenstein e da companheira criada para este monstro. Interessam,
por exemplo, as costuras que conectam os membros do corpo morto
da criatura; os famosos parafusos no pescoco, que ficaram marcados
fortemente no imaginario coletivo, e as mechas brancas nos cabelos da
noiva da criatura. Podemos observar, precisamente, tais tracos visuais,

conforme reciclados pelo filme de Burton, nas imagens abaixo.

Figura 9 — A criatura de Frankenstein

Fonte: Frankenstein, 1931.
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Figura 10 - Sparky, o cao morto-vivo

Fonte: Frankenweenie, 2012.

Podemos observar, na caracterizagdo visual da personagem
Sparky, que, mesmo sendo um cachorro revivificado, traz em seu corpo
costuras e os populares parafusos ao lado do pescogo, um elemento
visual recorrente que surgiu na criatura de Frankenstein do cinema.
As mechas brancas, uma em cada lado da cabeca da cadela poodle
de pelo negro, chamada Persephone, sdao outro elemento visual vindo
do cinema, especificamente da composicdao da Noiva de Frankenstein.
Somos capazes de apreciar, nas figuras abaixo, que estes elementos
foram planejados e executados para compor toda a textura imagética

de Frankenweenie, desde o curta-metragem homoénimo de 1982.
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Figura 11 — A criatura de Frankenstein e sua noiva

Fonte: A Noiva de Frankenstein, 1935.

Figura 12 - Sparky e Persephone

Fonte: Frankenweenie, 1984.

Figura 13 — Sparky e Persephone

Fonte: Frankenweenie, 2012.



Os elementos visuais que Burton transfere dos filmes de Whale

para a construcdo de sua propria estética visual das personagens,
como as costuras, parafusos e mechas brancas, que anteriormente
realcavamotomgrotescoeassustadordosfilmes, agoraseencontram
nos corpos dos cdes de estimacado, o que ressalta o reconhecimento
dos filmes de monstros anteriores, presentes no imaginario coletivo
da cultura anterior, e, a0 mesmo tempo, constréi uma camada
parddica ao fundir o grotesco dos filmes cldssicos de terror com os
corpos de cachorros ‘inocentes’. Assim, Burton compde as nuances
visuais de sua obra filmica, (re)escrevendo o modo gdtico, sob um

novo olhar.

Para expressar os elementos de terror em sua obra filmica,
especialmente para criar cenas assustadoras dentro da narrativa,
Tim Burton dedica uma aten¢do maior ao uso das sombras em
Frankenweenie. Ele utiliza as distor¢Oes geradas pelas projecdes
das sombras de personagens, transformando-as em um duplo
grotesco das personagens. Particularmente, ao se tratar dos
pets mortos-vivos em cenas-chave para despertar medo nas
personagens dentro da diegese; e também no publico exterior a
diegese. Vejamos, como ilustracdo, a cena em que Sparky, logo
apos ser revivificado pelo menino Frankenstein, dd um passeio por
sua antiga vizinhanca e acaba por assustar a mae de Bob, quando
sua sombra é projetada de maneira distorcida e assustadora no
lengol, despertando sentimentos desconfortaveis de pavor para
a personagem, conforme sintetizado na figura abaixo. Podemos

observar, igualmente, numa imagem da cena seguinte, a projecao



da sombra do peixe invisivel de lgor, quando esta personagem
secunddria mostra aos seus colegas de classe seu novo projeto
para a feira de ciéncia. Tal utilizacdo das sombras de maneira
distorcida por Tim Burton, em seu longa-metragem, é um dos
tracos associados fortemente ao cinema produzido no contexto do

Expressionismo Alem3o no cinema.

Figura 14 — O Dr. Galigari

Fonte: O Gabinete do Doutor Caligari, 1920.
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Figura 15 — A esquerda, a sombra distorcida de Sparky projetada no lencol; a
direita, Igor mostrando aos/as colegas de classe seu peixe insivivel

y

Fonte: Frankenweenie, 2012.

A combinacdo para compor a mise-en-scéne em Frankenweenie,
com seus efeitos de iluminagdo e personagens exageradas, pode ser
lida por um prisma cuja funcdo parece ser a de colocar o publico
dentro da perspectiva do protagonista do filme, sob um olhar
do mundo de uma forma gdtica, Victor Frankenstein, um garoto
solitdrio que encontra conforto e alegria em seu cdozinho e na
producdo de seus filmes caseiros. No entanto, embora a filmografia
de Burton se aproprie de elementos das narrativas literarias e dos
componentes visuais do cinema, conforme venho apontando, o
diretor ndo apenas os reproduz, mas os (re)organiza em uma nova

composicdo de formas, temas e fungBes narrativas. Ele é claramente



versado nas artes visuais e no campo plural das narrativas, em

seus diversos suportes. Delineia-se, assim, seu estilo prdprio, que

age como um tipo de ponto de interseccdo de varios movimentos

artisticos em diversas areas, e também de estéticas as mais diversas,

em diferentes suportes. Sobre este modo peculiar de construcao de

um estilo proprio, alinho-me ao comentario de Fiihr:

Tim Burton possui um estilo peculiar que estd
presente no conjunto de suas obras. As influéncias
do Cinema de Terror, de filmes cldssicos do
Expressionismo Alemdo [...] podem ser observadas
em muitos de seus filmes e ilustragdes. Dessa forma,
a preferéncia por temas fantdsticos, pelo mérbido e
pelo grotesco presentes no conjunto de suas obras
pode ser compreendida como o estilo desse artista.
(2016, p. 17)

Apesar de realizar novas perspectivas narrativas, como, por

exemplo, a reimaginagdo da criatura de Frankenstein no corpo

de um cachorro, para suas obras filmicas, Burton prefere se

dedicar, quase exclusivamente, a construir uma estética visual

bem elaborada, que nao apenas expressa seu estilo singular, mas

também expde e reforca o processo da diegese. Tal escolha foi

recebida negativamente pela critica especializada do cinema, como

aponta Paul A. Woods:

Burton foi alvo de criticas devido ao fato de apenas
dar ideias, mas nunca escrever seus proprios roteiros,
que sdo acusados de ndo focarem o conteudo
narrativo, com seus filmes sendo no maximo
uma série de mise-en-scéne ou entdo, na pior das
hipdteses, um conjunto de tomadas sem estruturas.
(Woods, 2015, p. 12)



Defendo posi¢do contraria a acima exposta, de que os filmes de sua

autoria ndo ultrapassam “uma série de mise-en-scene ou [...] um conjunto
de tomadas sem estruturas”. Em seu favor, ressalto que a combinacdo
dos elementos que compdem a mise-en-scene: a cenografia, o figurino
e a maquiagem, a iluminacdo, e o espaco — sdo ativados no processo de
criacdo das matrizes presentes em Frankenweenie. Temas como a ciéncia,
o medo, amorte, a criagdo, a relagdo entre criatura e criador, entre outros,
sdo expressos fortemente na estética visual do longa-metragem, que se

torna uma caracteristica crucial da narrativa audiovisual.

As criagdes de Burton estdao muito mais centradas no carater
imagético — do que nas matrizes sonoras ou verbais — de suas
producdes. Talvez seja essa a razdo pela qual a critica tenha se
posicionado de maneira, as vezes, tdo reducionista quanto aos seus
trabalhos. O processo criativo do diretor supera o entendimento de
producdo como texto escrito, porque transpde seus limites. Como
venho demonstrando, sua obra recorre ao uso inicial das ilustracoes,
seguido das outras técnicas visuais advindas do cinema em sua
rica histdria. Além disso, o multiartista possui um amplo trabalho
como roteirista, que lista seus trabalhos filmograficos. Destaco
duas producdes nas quais o diretor desenvolve seu trabalho como
roteirista: o curta-metragem Vincent (1984) e O Estranho Mundo
de Jack (1993). Ressalto que, em ambos, os processos de producdo
partiram de poemas narrativos, os quais foram por ele transpostos
para a linguagem filmica, também por meio de ilustra¢des, que se
unem aos demais recursos para compor novas produgées. Ambos os
trabalhos sao obras referenciais desse multiartista.



Uma matriz central que perpassa a cinematografia de Burton,

singularmente em Frankenweenie, é a morte e a relacdo da humanidade
com ela, que é expressa, dentre outras técnicas favorecidas pelo
diretor, pela composicdo estética dos cemitérios’ — este lugar classico
na tradicdo goética, moradia dos mortos, espaco propicio a abarcar
uma diegese goética em diversos suportes. Neste longa, o cemitério,
com lapides e uma arquitetura projetada no estilo gético, em um filtro
preto e branco, ressalta os codigos imagéticos. No entanto, este espaco
é dedicado aos pets dos moradores de Nova Holanda. Figuram, nesta
composicao, varias referéncias aos animais de estimag¢ao mortos, por
meio de inscricGes nas lapides, dentre as quais encontramos imagens,
como 0ss0s, aquarios, carinhas de gatos etc. O cineasta faz uso destes
elementos para compor uma nova imagem gotica, bastante tocante
para as criancas, adolescentes e jovens adultos. E, acrescente-se,
esta reciclagem acaba por suaviza-la, deixando-a menos assustadora,
porém ndao menos gotica, pois remete aos animais que, a0 mesmo
tempo, se reorganizam com caracteristicas goéticas ja cristalizadas no
imaginario coletivo da cultura — no caso das lapides, por exemplo,
e o filtro preto e branco —, dando-lhes uma concepcdo estética
Unica. Assim, com a atenuacdo da imagem assustadora, sobressai
a acomodacdo do goético em face de um publico mais jovem. Nesta

direcdo, apontam Vargas e Vargas:

7  Este tema pode ser expandido para incluir a relagdo com outro cemitério importante,
que influenciou Tim Burton, que se encontra no romance O Cemitério, de Stephen
King (1983). Ambos os cenarios apresentam necrépoles para descanso final de
animais de estimag¢do que acabam voltando a vida, causando medo aos humanos.

E nitido que ambas as narrativas compartilham elementos estruturais. Devido a falta
de tempo, esta andlise ndo entrou no corpo da pesquisa, mas pode ser abordada em
estudos futuros.



O goético é frequentemente associado a elementos
negativos, obras literdrias dirigidas a criangas sao
obrigadas a limitar qualquer questdo perturbadora em
seu conteudo. Ficgdo gdtica recebe emocgdes negativas;
é aberta a explorar os cantos mais escuros do espirito
humano. Portanto, confusdo, duvida, desespero e
horror frequentemente acompanham histérias goticas.
(2014, p.78).

Estes compartilhamentos de elementos visuais compdem uma
imagem gotica, mas nas por meio das instancias da mise-en-scene,
podemos reconhecé-las com nossa competéncia narrativa basica,
desde que sejamos familiarizados com o universo do gético. Voltando-
nos novamente as imagens dos cemitérios, observemos, nas figuras
abaixo, mais aproximagdes entre os filmes de Whale, a versao inicial

de Frankenweenie e seu remake de 2012:

Figura 16 — Dr. Frankenstein e seu ajudante, Igor, violando timulos

Fonte: Frankenstein, 1931.
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Figura 17 — Familia Frankenstein se despedindo de seu cao Sparky

Fonte: Frankenweenie, 1984.

Figura 18 — Familia Frankenstein se despedindo de seu cdo Sparky

Fonte: Frankenweenie, 2012.

Essas imagens constituem o lugar do cemitério, com um
evidente aspecto sombrio, remetente ao gotico, que contribui para

a metaforizagdo do espaco da morte e dos temas que a cercam.



Em ambas as figuragGes de Frankenweenie, o cemitério abrange os
temas da perda, da soliddo e do luto, vivenciados pelo protagonista
dentro da diegese. Nesta obra, o cemitério de animais configura,
para Victor, o local da perda de Sparky, o que diverge dos cemitérios
visitados pelo Dr. Frankenstein do romance de Shelley, mesmo
que ambas as narrativas compartilhem elementos recorrentes nas

narrativas goéticas, como podemos ver no trecho abaixo:

A escuriddo ndo tinha qualquer efeito sobre minha
imaginacdo, e os cemitérios eram, para mim, meros
depdsitos de corpos privados de vida, que de moradia
da beleza e da forgca haviam se tornado comida
para os vermes. Eu era levado a examinar entdo as
causas e o progresso dessa decomposicdo, e forcado
a passar dias e noites em jazigos e ossarios. Minha
atencdo se fixava sobre o objeto que é, entre todos
0s outros, o mais insuportavel a delicadeza dos
sentimentos humanos. Vi como o belo corpo humano
se degradava e se consumia; observei a corrupgdo
da morte vencer a face exuberante da vida; vi como
os vermes herdavam as maravilhas dos olhos e do
cérebro. Detive-me na andlise e no exame de todos
os pormenores da causalidade, como exemplificados
na passagem da vida a morte, e da morte a vida,
até que, no meio dessa escuriddo, subitamente uma
luz jorrou sobre mim — uma luz tdao brilhante e
maravilhosa, e ainda assim tao simples, que, embora
tenha ficado tonto com a imensidade das perspectivas
gue ela me oferecia, surpreendi-me como o fato entre
tantos homens geniais que haviam conduzido suas
pesquisas rumo a mesma ciéncia, somente eu teria o
privilégio de descobrir um segredo tdao maravilhoso.
(Shelley, 2014, p. 54-55)

Os cemitérios, no romance de Shelley, perdem a forca do

ajuntamento que o espago constréi em torno dos temas que abarcam



a morte, e aos poucos, vao ganhando novos sentidos conforme
o protagonista, Dr. Frankenstein, segue visitando e utilizando o
material organico em decomposicao que o espaco fornece para suas
experiéncias. O cemitério, para o Frankenstein, de Shelley, acaba
por relacionar o espaco necrépole com a ciéncia que ele, o cientista

louco, vem praticando.

A figura do cientista louco em seu laboratério é associada,
inicialmente, ao romance de Shelley. Victor Frankenstein, que inaugura
a imagem literaria do cientista louco, alcanc¢a o cinema em inUmeros
filmes, como nos filmes de James Whale, citados acima, e chega a
obra filmica de Tim Burton, tendo suas efigies reelaboradas sob a
figura de uma crianca em seu sotdo: o pequeno Victor Frankenstein
é um garoto que perde seu cdo, Sparky, num acidente de carro.
Apds seu professor de ciéncias, o Sr. Rzykruski, ensinar a turma
sobre bioeletricidade, Victor tenta trazer Sparky de volta a vida em
seu laboratdrio, que &, na verdade, o s6tdo de sua casa, composto
pelos eletrodomésticos obsoletos de sua mae e outras bugigangas,
como panelas, uma bicicleta, radio, televisao etc., que estdo por toda
a mise-en-scene do laboratério e que realcam os temas da criacao,
da ciéncia, do poder de criar etc., oferecendo, como no caso do
cemitério acima comentado, novos elementos no mesmo plano da
imagem gotica. O elemento infantil acaba por evocar, na obra filmica,
uma imagem gotica Unica, sem deixar de ser sombria, principalmente
pelo filtro em preto e branco, como podemos ver nas imagens que

compdem a mise-en-scéne abaixo:
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Figura 19 — Dr. Frankenstein e seu ajudante, Igor, no laboratério

Fonte: Frankenstein, 1931.

Figura 20 - Victor Frankenstein em seu laboratério/s6tao

Fonte: Frankenweenie, 1984.
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Figura 21 — Victor Frankenstein em seu laboratério/s6tio

Fonte: Frankenweenie, 2012.

No entanto, o ponto mais saliente em que as obras filmicas do
diretor divergem das anteriores que revisitaram a narrativa romanesca
Frankenstein é a figuracao da criatura de Frankenstein, o monstro sem
nome concebido pelo cientista Victor Frankenstein, a qual herdou,
no cinema, o sobrenome de seu criador, passando de “a criatura
de Frankenstein” para “Frankenstein”. Esta imagem do cientista, do
seu laboratério e da sua criacdo foram retratados inUmeras vezes
no cinema. Tim Burton subverte as narrativas filmicas construidas
pelos diretores que o antecedem na histéria do cinema, ao explorar a
figura do cachorro, trazido de volta a vida por um processo cientifico
que se assemelha, visualmente, e também por outros detalhes do
enredo, conforme tenho apontado, a obras anteriores no cinema e
na literatura. Tim Burton inova, assim, ao colocar Sparky, o cdo de
estimacdo do pequeno Victor Frankenstein, no centro da diegese,

e, vale ressaltar, o pet ndo é composto por partes de outros caes.



Nesta escolha de descentralizar uma figura fabricada que reflete
a imagem do humano, o diretor se afasta e, ao mesmo tempo, se
aproxima das narrativas pré-existentes no cinema e na literatura,
pois utiliza imagens visuais semelhantes, conforme exponho, como
o laboratério, o cemitério, o emprego da eletricidade etc., ou
seja, recorre a matrizes semelhantes para tratar de assuntos que
também se aproximam, como os lacos de amizade, a relacdo entre
a criatura e o criador, a questdo da ética cientifica, etc. Durante todo
o longa-metragem, podemos observar a mise-en-scéne gerando a
configuracdo de matrizes, que ndo apenas operam como referéncias
aos filmes anteriores, que abarcam a fatidica trajetéria de Victor
Frankenstein, mas que também abrangem outros filmes de terror
gue envolvem monstros, tais quais a mumia, o Drdcula, o lobisomem
etc. Como podemos ver na figura mais adiante, o longa-metragem
de Tim Burton acrescenta camadas de sentidos, de estéticas visuais
e narrativas, que transformam Frankenweenie em uma obra filmica
rica e diversa, que dialoga, através de sua intertextualidade, com
obras anteriores nos mais diversos suportes, através do seu estilo

caracterizado pela parddia e pelo pastiche.

Em Frankenweenie, as composicdes da mise-en-scéne, que
constroem suas matrizes, revelam o alinhamento de Tim Burton com
o cinema contemporaneo, uma vez que ele ndo esta pactuado com
qualquer movimento artistico definido, ou tentando romper com
nenhum pré-existente. O diretor ndo vé fronteiras para a construcao
de seus trabalhos e constréi pontes de didlogos, através do pastiche e
da parédia, que lhe permitem percorrer a linguagem cinematografica



de correntes anteriores, revisitando-as. Assim, surge um novo
reajuste de técnicas, elementos e temas, instaurando, assim, uma
marca autoral forte. Como diretor, Burton preocupa-se em detalhar
sua forte construcdo imagética, recorrendo a caracteristicas visuais
e de enredo que remetem ao cinema e a literatura gbtica. Podemos
reconhecer ndo apenas tais elementos, mas também como estes
sdo reajustados com outros tracos ndo originalmente oriundos da
tradicdo goética, — como, por exemplo, os monstros. Reunidos e
reconfigurados por Burton numa forma imagética singular, os tracos
explorados acima evidenciam a potencializacdo das formas e temas
goticos a luz da parddia e do pastiche, numa estética de recortes e
colagens leves e bem humoradas, que sdo um verdadeiro tributo ao
proprio cinema, atividade também admirada pelo pequeno Victor, em

realce a metalinguagem filmica que perpassa a obra como um todo.
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