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RESUMO

Este artigo tem como objetivo verificar e refletir se o cinema digital traz
transformacOes para a linguagem do cinema e suas formas de contar historias, tendo
como referenciais as técnicas e tecnologias pré-digitais. Para isso, serdo analisados
trechos de cenas das duas versoes do filme “A Fantastica Fabrica de Chocolate”, sendo
a primeira gravada em 1971, em formato de pelicula e a segunda em 2005, ja& em
suporte digital. Para a analise, serd necessario primeiramente perpassar um breve
historico das transformacdes de suporte técnico do cinema, refletir sobre o cinema, sua
forma de linguagem e narrativa e descrever a metodologia de analise adotada no
trabalho.

PALAVRAS-CHAVE: cinema digital, Fantastica Fabrica de Chocolate, comunicacéo.

Introducéo

Como dito por Machado (2007), tendo como referencial os irméos Lumiére em
1885, o cinema surgiu como uma extensdo da fotografia, com o intuito de registrar o
cotidiano dos parisienses em forma de imagens em movimento. S6 entdo com 0 seu
aperfeicoamento tecnoldgico primeiramente, como, por exemplo, o0 surgimento do
letreiro, do som e das cores, 0 cinema comecgou a se desprender da fotografia. Apenas
com o surgimento de novas técnicas e tecnologias o cinema foi construindo sua propria
linguagem e criando sua forma de contar historias.

Entretanto, essas transformacgdes s6 foram possiveis a partir de aprimoramentos
tecnoldgicos. Ou seja, o primeiro suporte do cinema, o celuldide, a principio s
possibilitava a captura de imagens em preto e branco, sem som. O suporte, entdo, foi
sendo aprimorado, como dito por Costa (1989), até possibilitar a gravacdo de audio em

uma tira na lateral do celuldide e a insercdo de cores a partir de um novo tipo de pelicula
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que reconhecia a iluminacédo e a convertia em varias cores € ndo mais apenas o preto e 0
branco.

Outra transformacéo na tecnologia, como citado por Gubern (1980), aconteceu
quando o cinema se apropriou do suporte técnico utilizado pela televisdo: as fitas
eletromagnéticas. Tal transformacdo permitiu uma maior agilidade na edicdo e
tratamento das imagens, que poderia, por exemplo, aumentar a saturacdao das cores, do
contraste. Permitiu também a facilidade durante a filmagem, com cdmeras compactas
que ndo necessitavam de vérios rolos de celuldide para gravar cenas, apenas algumas
fitas, mais leves e que ocupavam espagos menores.

Apds o eletromagnético, o cinema passou por mais uma transformacdo de
suporte, o digital®. Gerbase (2004) define o cinema digital como uma plataforma de
tratamento e captura de imagens cinematograficas que possuam como forma de
codificacdo 0s zeros e uns, ou seja, imagens que perpassem por qualquer tratamento
através de computadores e softwares de edicdo. Dessa forma, mesmo que a imagem
tenha sido gravada em uma camera que utilize como suporte a pelicula, a partir do
momento que estas imagens sdo armazenadas em cddigo binério, elas passam a compor
filmes digitais”.

Luca (2004) explica o cinema digital sob a perspectiva de transmissdo e

producdo. Sobre o que ha de novidade em relacdo aos cinemas pré-digitais, explica que:

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

Como dito pelo autor, por facilitar a producdo, criar novas perspectivas de

processamento da imagem e garantir-lhe melhor qualidade estética (no ambito de

* Hoje, o cinema digital ainda é um assunto que esta sob discusso tedrica. Isso porque é um processo que
ainda esta em desenvolvimento, o que dificulta um pouco a reflexao.

4 - . . . S L
E importante ressaltar que esta sendo referenciado aqui o cinema enquanto uma midia propria da sala
escura e nao formatos que podem ser feitos em celular, cdmeras fotograficas, webcams etc.
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qualidade de som/imagem), o cinema digital €, hoje, utilizado em grande parte dos

filmes produzidos.

A técnica e linguagem cinematogréficas: as formas de se contar histdrias

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

As técnicas, continua Levy, dizem respeito a utilizacdo de dispositivos
tecnoldgicos pelos homens. Dessa forma, as técnicas, que sdo da ordem da manipulacao
de maquinarios, dependem da subjetividade que controla a tecnologia (o prdprio
dispositivo).

No caso do cinema € a utilizacdo dessas técnicas que da forma a linguagem
cinematogréafica. Afinal de contas, como dito por Marcel (2005, p.22), o cinema deixou
de ser uma filmagem para se transformar em uma linguagem, uma vez que esta nada
mais é que “um processo de construir narrativas e veicular ideias”. O autor considera
que o cinema é uma linguagem porque traz em si sua forma particular de escrita, através
de sons e imagens, e seus proprios vocabularios, gramaticas, sintaxes e convencoes. Ele

cita alguns elementos da linguagem cinematografica, que se dividem em:

1) Enquadramento: composicdo da imagem, objetos que aparecerdo nela, pessoas,

cenario, e em que ponto da imagem aparecerao;

2) Planos: distancia entre a camera (distancia focal) e seu assunto central, podendo

se dividir em:
2.1) Grande Plano Geral: plano aberto de cenérios;

2.2) Plano Geral: plano aberto em que personagens, lugares ou objetos podem ser

visualizados com maior precisdo, mas ainda em grande abertura;

2.3) Plano conjunto: plano em que aparecem dois ou mais personagens — detalhes no

cenario ao fundo podem ser percebidos;

2.4) Plano Americano: plano em que um Unico personagem é mostrado de pé a

partir dos joelhos;
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2.5) Plano meédio: plano em que a distancia entre a personagem e a camera é um
pouco menor que no plano americano, mostrando-se, por exemplo, a partir de seus

ombros;
2.6) Close-up: plano fechado no rosto da personagem.

2.7) Plano Detalhe: plano que destaca texturas, detalhes de objetos, pessoas — tudo

com uma proximidade muito grande.

2.8) Plano Sequéncia: um Unico plano € utilizado durante varios segundos ou

minutos, acompanhando seu assunto central, sem cortes.

3) Movimentos de camera: 0 movimento percorrido da cadmera para acompanhar seu

assunto, podendo ser:

3.1) Trevelling: uma espécie de carrinho no qual a cAmera esta fixada e que percorre
0 objeto/personagem a partir se trilhos,

3.2) Panoramica: movimento em que a camera percorre a rotacdo de seu eixo sem se

deslocar do lugar. O movimento panoramico pode ser horizontal ou vertical.

3.3) Fixa: a falta do movimento de camera, ou seja, a camera fica sobre um tripé

sem se movimentar — é muito utilizado em documentérios.

3.4) Zoom: a camera se aproxima e/ou se distancia do assunto em foco, sem

ultrapassar seu proprio eixo.

4) Iluminacgdo: a iluminacdo da cena propriamente dita. E ela que define o que
aparecera ou ndo no plano, uma vez que a imagem do cinema, em todos 0s seus

suportes, é feita a partir de fragmentos de luz.

5) Cor: a cor é um fator determinante para a sensacao que quer se passar com a
cena. Temperaturas mais frias estdo relacionadas a tristeza, as mais quentes ao

amor, alegria.
6) Som: se consiste em falas de personagens e trilhas sonoras.
7) Ruidos: sons naturais, humanos e efeitos sonoros em geral.
8) Equilibrio: harmonia entre os elementos do enquadramento.

9) Montagem: a forma como todos os elementos acima descritos s&o montados,

encaixados, de acordo com a intengéo do diretor.
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10) Insercao de palavras: palavras aparecem em planos isolados ou cenarios

11) Roteiro: o script do filme, qual sua ordem cronoldgica, quais serdo as técnicas

utilizadas.

12) Estilo de narrativa: o ritmo da narrativa e sua forma (podendo ser “natural” ou

em off).

Dentro do que Marcel (2007) chama de montagem, Gerbase (2004) destaca outro
elemento, que ganha novas perspectivas no cinema digital: os efeitos especiais, que séo
efeitos imageticos produzidos a partir de softwares de computador.

Metodologia: como analisar?

Analisar filmes a partir de sua técnica e linguagem nado quer dizer considerar apenas
o0s elementos descritos no topico acima, mas também o que se pretende com sua forma
de utilizacdo, quais elementos podem ser usados para contribuir com a narrativa, qual

sua relevancia.

Para uma anéalise filmica, no entanto, convém considerar a0 menos
algumas técnicas cinematograficas. Certamente ndo se trata de valorizar
a técnica pela técnica, mas pelo que tem de funcional, e na medida em
gue as técnicas cinematograficas se transformam em linguagem
cinematografica. (ESPINAL, 1976, p.99)

Sobre o aspecto funcional da técnica que deve ser valorizado no momento de
andlise, Espinal a divide em funcédo linglistica, funcdo critica e funcdo semantica. A
funcdo critica diz respeito a resenhas filmicas e a funcdo semantica a recep¢do, aos
sentimentos causados nos telespectadores. Para este estudo que objetiva analisar se o
cinema digital traz transformacdes para a linguagem cinematografica e para a forma de

contar histdrias, se torna relevante a funcdo linglistica da técnica em que,

cada elemento técnico costuma se transformar numa nova possibilidade
da linguagem e da expresséo cinematografica. Por exemplo, a utilizagao
da camera na mao sem tripé deu a linguagem do cinema uma grande
expressividade subjetiva e uma grande mobilidade para as cenas de
acdo. (ESPINAL, 1976, p.100)
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Espinal também destaca os aspectos metodologicos da pesquisa filmica. Ele
considera importante analisar produtos que tragam possiveis inovacdes tecnoldgicas no

cinema, pois

toda inovacdo técnica no cinema supfe uma nova possibilidade
linglistica e expressiva. Sem a objetiva grande angular, que focaliza os
diversos estratos de profundidade da imagem, seria impossivel a
montagem interna e a dialética espacial dentro de uma mesma imagem.
No campo da cor, por exemplo, utilizam-se diversas técnicas como
filtros, flashing, color-flex, que possibilitam uma maior elaboragéo das
cores da realidade para transforma-las em cores cinematogréficas,
dominando os tons da cor, modelando seus matizes; assim se utiliza a
cor cinematogréfica j& ndo somente com um sentido realista, mas com
sentido pictorico e significativo (ESPINAL, 1976, p.100).

O objetivo deste artigo € refletir se o cinema digital poderia trazer
transformacfes para a linguagem e narrativa cinematogréafica. Para isso sera feita uma
analise dos filmes A Fantastica Fabrica de Chocolate em suas versdes de 1971 e 2005.
A versdo de 1971 foi produzida em pelicula, ja a de 2005 em digital. Os filmes foram
escolhidos como objeto empirico da pesquisa ndo apenas por esse motivo, mas também
pelo fato de a versdo digital trazer em sua narrativa possiveis novas formas de contar a
historia.

Para a andlise sera utilizado como método o recorte de cenas (trechos) iguais
entre os dois filmes, ou seja, cenas comuns, que tenham 0S mesmos personagens, nas
mesmas acgdes. Algumas observacdes de cenas isoladas (ndo comuns) também
contribuirdo para o entendimento do que o cinema digital poderia trazer de
transformacéo para as formas de narrar uma historia em relacdo a sua tecnologia pré-
existente, a celul6ide. E importante ressaltar que as cenas analisadas neste artigo foram
escolhidas por suas potencialidades de responder ao objetivo da pesquisa.

E claro que varias técnicas e elementos de linguagem dizem respeito ao livre
arbitrio dos diretores e ndo demonstraram até hoje mudangas significativas, por se
tratarem de padrdes estéticos sem novas alternativas como, por exemplo, os planos, que

ja foram convencionados de forma que ndo h4 como “inovar”.

Dessa maneira, dentre as técnicas/elementos de linguagem destacados por

Marcel (2005), serdo levados em consideragéo na anélise:
a) enquadramento

b) iluminacdo
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c) cor
d) equilibrio
e) montagem

Os elementos roteiro, narrativa e planos serdo citados, mas nao serédo referenciais
para a comparacdo. Um dos focos da analise serd o elemento adicionado por Gerbase
(2004): os efeitos especiais. Principalmente pela proposta de roteiro do filme, que incita
um mundo de sonhos e imaginacdo, sem muitas referéncias diretas a realidade.

E importante ressaltar que elementos de linguagem auditiva ndo serfo analisados
na pesquisa, por serem de dificil mensuracdo e comparacdo, exigindo estudos mais
aprofundados e técnicos, como a possibilidade de edi¢do de audio e sua qualidade no
digital a partir da amplitude das ondas sonoras.

Dessa forma, a pesquisa seguird os principios tedricos de analise de Espinal
(1976), sobre a funcdo linglistica, em que os elementos de linguagem e técnicas sao
desdobrados para que a cena seja entendida de uma forma geral e ndo a partir da

comparacado de técnicas entre si.

Contextualizando as duas fabricas

A Fantastica Fabrica de Chocolate (1971) foi a primeira adaptacdo do livro A
Fantéstica Fabrica de Chocolate, de Dahl (1964). Foi dirigido por Mel Stuart, no final
da década de 60, inicio de 70. O filme foi todo produzido e editado em pelicula, pois o
uso de fita eletromagnética ainda ndo se encontrava em uso no cinema e o digital ndo
existia. J& A Fantastica Fabrica de Chocolate (2005) foi a segunda adaptacéao do livro de
Dahl, dirigida por Tim Burton, no ano de 2005. O filme foi produzido e editado em
formato digital®>. Ambos filmes foram feitos e distribuidos pelos estddios da Warner
Brothers Pictures, utilizam os mesmos personagens e sao fi€is a histdria do livro, sem
modifica-la.

Apesar de terem partido do mesmo argumento, o livro, cada um dos filmes traz
uma perspectiva diferente da histéria, dando mais importancia para alguns detalhes do
que para outros. Por este motivo, as cenas estudadas aqui, para comparar 0 que ha de

diferente na forma de se contar a histdria do formato digital para a pelicula, serdo cenas

% Isso pode ser confirmado através do Making Off do filme, contido em seu DVD4, em que 0s
equipamentos digitais podem ser vistos.
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comuns nos dois filmes. Sdo elas: 1) a personagem Violet ficando violeta e 2) o
elevador de vidro (para cima e para fora). Primeiramente sera feito um breve relato da
cena em ambos filmes, depois a descricdo do trecho no filme de 1971 e entdo no de
2005, e por fim serdo cruzadas as duas analises da mesma cena. Ao final das anélises
comparativas sera citada uma observacao a cerca dos personagens Oompa-Loompas sob
a perspectiva das técnicas utilizadas no cinema digital.

Entretanto, antes da analise propriamente € necessario contextualizar o0s
principais personagens das tramas (que S80 0S mesmos) para uma maior compreensao

sobre as cenas analisadas:

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

parentes.

2) Willy Wonka: o personagem € o dono da Fabrica de Chocolate. Todos 0s
doces feitos na fabrica partem de suas ideias e imaginacdo. Ele conta com a

ajuda dos Oompa Loompas para produzir as guloseimas.

3) Oompa Loompas: sdo pigmeus que formam uma espécie de tribo. Sao todos
iguais e de baixa estatura — no filme de pelicula sdo varios atores andes, todos
com maquiagem, figurino e perucas iguais, no digital eles sdéo o mesmo ator

encolhido e reproduzido vérias vezes.

Analises

1) Violet ficando violeta
Nesta cena a personagem Violet se propde a experimentar uma invengdo de

Willy Wonka: o chiclete que contém todas as refei¢fes diarias que uma pessoa precisa
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fazer. O produto estd em fase de experimentacdo, portanto, quando Violet chega a
sobremesa de torta de amora, ela comeca a ficar azulada e a inchar. A personagem vira

uma espécie de “amora humana”.

¢ Violet ficando violeta na Fabrica de 1971

Plano médio em Violet, enquanto personagens perguntam a ela o que esta
acontecendo com seu rosto. Ela fala sobre os gostos que esta sentindo. Uma luz azul
comeca a ser acesa sobre sua cabeca, dando a impressao que seu rosto esta se tornando
azul. A iluminacdo amarela (do ambiente) sobre a personagem desaparece
gradativamente, apenas a luz azul a ilumina. Ha cortes de imagem entre Violet e 0s
demais personagens, em planos diferentes. Ela aparece de costas em um plano conjunto,
em que a luz azul paira apenas sobre a garota - os demais personagens continuam em
sua tonalidade amarelada. Outro corte para Willy Wonka conversando com o pai da
garota. Em um novo corte, em plano conjunto, esta a garota agora, inchada (suas roupas
estdo com uma espécie de enchimento interno). Corte para plano médio, a garota esta
agora mais inchada, ainda sob a luz azul. Corte para Willy Wonka, corte para Violet,
um pouco mais inchada, em plano médio. Willy Wonka chama os Oompa Loompas
tocando uma flauta. Corte para Violet, com enchimento em todo seu figurino, em uma
espécie de baldo cheio de ar. Os Oompa Loompas dangam ao redor de Violet e a levam
para fora da, rolando sua veste cheia de ar. A face de Violet sofre uma alteracao de cor,
pois na cena a iluminagdo volta a tonalidade amarelada e seu rosto e maos recebem
maquiagem/tinta na cor violeta. A diferenca de tamanho entre os Oompa Loompas e

Violet é quase imperceptivel, pois ela ndo sofreu alteracdo de altura durante a cena.

e Violet ficando violeta na Fabrica de 2005

Plano médio em Violet, enquanto ela conta sobre os sabores do chiclete.
lluminacdo clara, com bastante contraste. Corte para plano conjunto, com os demais
personagens. Corte para Willy Wonka. Plano médio em Violet falando sobre a torta de
ameixa. Plano médio em Versuca, Willy Wonka e pai de Verusca. Plano médio em
Violet. O nariz da personagem vai ficando violeta, gradativamente, e vai tomando todo
seu rosto, cabelo, maos, no mesmo plano. Corte para plano conjunto, os demais
personagens se distanciam de Violet. Corte, plano americano de Violet, ainda se
tornando azul gradativamente. Ela, entdo, comeca a inchar e crescer com o inchago,

ainda em plano americano. Seu rosto e corpo védo inchando como um baldo. A
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iluminacdo ambiente continua clara. Em plano americano e conjunto (com 0s outros
personagens) ela incha até ficar totalmente redonda e preencher todo o espacgo do plano
geral do ambiente. Os Oompa Loompas aparecem e fazem sua performance, dancando e
pulando sobre a personagem, como se ela fosse de fato um baldo. Apds a danga, Willy
Wonka em plano conjunto com mae de Violet instrui os Oompa Loompas a levarem
Violet para outra sala. Os Oompa Loompas e mae de Violet rolam com ela, saindo de

cena. Violet estd muito maior que os demais personagens em cena.

e Asduas Violets

Comparando as cenas de Violet ficando violeta nas duas versbes do filme, em
pelicula e em digital, é possivel perceber que a pelicula coloca certos limites no
momento da construgao.

Para driblar esses limites, como Violet ficando azulada e inchada, Stuart utilizou os
cortes e iluminacdo linear (aumentando sua frequiéncia). N&o era possivel mostrar essa
transformacédo acontecendo no mesmo plano, pois ndo havia recursos para isso. J& no
digital isso pode ser feito, uma vez que a coloracdo violeta de Violet e seu inchamento
foram feitos no mesmo plano, ou seja, ela era colorida e cresciam sem cortes, é possivel
ver a transformacdo da personagem em seqiiéncia. Para isso, as cenas foram
manipuladas através de softwares de computadores, para criacdo e edi¢cdo de imagens. A
personagem Violet foi refeita no computador e, assim, a partir de suas imagens reais foi
criada a “Violet virtual”. Entretanto, sua aparéncia, em relacdo a luz da cena e
enquadramento ndo sdo forgados, ou seja, aparecem como em uma cena qualquer do
filme, sem causar estranhamento estético-imageético. Isso pode ser comprovado na cena
em que Violet é levada por sua mde e os Oompa Loompas, em que seu tamanho é no
minimo cinco vezes maior que o dos demais personagens: a montagem possui equilibrio
na imagem, ha harmonia entre os elementos e personagens, apesar da diferenca notéavel

dos tamanhos.

2) O elevador (para cima e para fora)
A cena é uma das finais dos filmes. Willy Wonka aperta pela primeira vez o botéo
“Para cima e para fora” de seu elevador de vidro, que ultrapassa sua fabrica, quebrando

o telhado e ent&o voando pela cidade.

e “Para cima e para fora” em 1971

10



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagado — Recife, PE — 2 a 6 de setembro de 2011

Plano conjunto, os personagens entram no elevador de vidro. Plano detalhe na
méo de Charlie apertando o botdo vermelho. Plano médio em todos 0s personagens.
Plano conjunto, personagens agachados. Elevador parado, imagens projetadas ao fundo
de baixo para cima. Corte. Plano geral, o elevador (sem personagens dentro) quebra o
vidro do telhado da fabrica. Corte, grande plano geral de vista da cidade. Plano geral da
cidade e imagem do elevador sem personagens inseridos sobreposta a imagem da cidade
(a iluminacdo da cidade e do elevador séo diferentes). Detalhe importante: os elevadores
sdo diferentes, o elevador em que estdo os personagens é quadrado, o elevador que
quebra o vidro e voa pela cidade tem uma ponta comprida. Corte para plano conjunto de

personagens dentro do elevador. Corte para plano geral da cidade.

e “Para cima e para fora” em 2005

Plano conjunto dos personagens no elevador de vidro. Ele é transparente, é
possivel ver os personagens através dele. Plano detalhe na mdo de Willy Wonka
apertando o0 botdo “Para cima e para fora”. Plano médio para Charlie, para Willy e volta
para Charlie. Plano médio de baixo para cima a depois de cima para baixo do elevador
subindo através de estrutura quase transparente (é possivel ver apenas os cabos em
prateado). Plano conjunto dos personagens no elevador, as imagens ao fundo podem ser
vistas pela transparéncia total das paredes do elevador. Alternancia entre planos médios
e conjunto dos personagens enquanto conversam. Plano detalhe de elevador quebrando
teto de vidro. Plano geral de elevador voando sobre a fabrica. Plano detalhe para pés dos
personagens - é possivel ver a fabrica se aproximando a medida que o elevador vai
caindo. Alternancia de planos conjuntos dos personagens. Corte, plano geral com outros
personagens saindo da fabrica. Primeiro, August coberto de chocolate, entdo Violet
fazendo contorcionismo e ainda violeta, depois Verusca coberta de lixo, e por Gltimo
Mike - sua largura estd muito estreita e seu tamanho aumentado, como se tivesse sido
esticado. Corte para visdo de elevador, através do mesmo plano geral é possivel ver o0s
personagens no elevador e os demais personagens através dele, na fabrica. Corte plano
geral da cidade (casa de Charlie em destaque). A iluminagdo permanece a mesma

durante toda a cena.

e Os elevadores de vidro
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A partir da comparacdo entre as duas cenas do elevador de vidro é possivel
perceber o mesmo que nas cenas de Violet ficando violeta, que a pelicula comparada
com o digital possui limitagdes.

A primeira delas diz respeito a projecdo de imagem atras da cena filmada,
enguanto os personagens estao no elevador, para parecer que ele esta em movimento. A
segunda é quando o elevador quebra o vidro, em que as imagens utilizadas nada mais
s80 que magquetes, ou seja, miniaturas da cena. O problema desta cena especifica é que é
possivel ver que ndo h& ninguém dentro da miniatura. Também ha diferenca de formatos
entre o elevador grande e o da miniatura, o que quebra, de certa forma, a sequéncia da
cena, por desvendar como a técnica foi utilizada (o que tira também, de certa forma, a
“magia” da cena, de um elevador voando pelo céu). No final, ¢ utilizado o corte (para
montagem) alternando as cenas da cidade e imagens dos personagens dentro do
elevador. Quando a miniatura aparece sobrepondo a imagem da cidade é possivel ver
que as imagens estdo deslocadas pela iluminacao que elas recebem. A luz que ilumina a
cidade é natural, enquanto a que ilumina o elevador € artificial, criada dentro do estudio.

Estas partes da cena no digital trazem algumas diferencas: o elevador é todo
transparente, entdo as imagens aparecem ao seu fundo ndo em forma de projecdo, mas
de insercdo no mesmo plano através de efeitos especiais (0 elevador transparente € um
trugue de efeito especial). E 0s personagens e cenarios compartilham os mesmos planos
sem trazer uma sensacdo de desconexdo entre eles, pois a iluminacdo, textura e
aparéncia tanto do cendrio quanto dos personagens é a mesma, existe um padrdo estético
sendo seguido.

Enfim, se tratando de um elevador de vidro, o digital proporciona melhores
experiéncias estéticas que a pelicula, pois possibilita que sua aparéncia seja bem
préxima ao vidro e ndo permite que as técnicas utilizadas quebrem a narrativa como
acontece na pelicula quando é possivel perceber que 0s personagens ndo estdo no
elevador de miniatura. A verossimilhanca causada pelo digital nesta cena cria a ilusdo
no espectador de que existe, de fato, um elevador de vidro e que ele é capaz de voar por
cima de toda a cidade.

Extras: os Oompa Loompas

Um detalhe interessante a ser analisado é a diferenca dos Oompas Loompas nos

dois filmes. A intencdo é a mesma em ambos: homens pequenos com aparéncia comum
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com seus semelhantes. Os Oompa Loompas da Fabrica de 71 sdo interpretados por
varios anfes, que usam maquiagem e perucas que amenizam suas diferencas faciais,
assim eles tentam parecer semelhantes. A altura dos personagens é relativa a de um
ando real, eles sdo da mesma altura das personagens criangas. Ja na Féabrica de 2005, os
Oompa Loompas partem do mesmo personagem, ou seja, apenas um ator faz todos os
Oompa Loompas, e este € reproduzido lado a lado na cena varias vezes, criando a
impressdo de que sdo varias pessoas exatamente iguais — isso foi feito atraves da
manipulacdo de programas de video em computadores. A altura dos personagens
também foi alterada, pois sdo muito pequenos em relacdo aos demais, ndo chegando a
ultrapassar a altura de suas pernas. Desta forma, o digital também consegue chegar mais
proximo a proposta do livro, de criaturas ndo humanas e idénticas. Neste caso, a falta de
semelhanga com a realidade (o tamanho e clonagem do personagem) serve para reforgar

a ideia de “mundo imaginario”.

Concluséao

A partir da andlise dos filmes, que tem como objetivo comparar as duas versdes
com suportes diferentes, a pelicula e o digital, é possivel perceber que o digital traz em
potencial, sim, novas formas de se contar as histérias (filmes). O suporte possibilita a
manipulacdo de imagens através do computador, 0 que pode simular cenas que nao
foram filmadas, acrescentar efeitos, entre outras técnicas. Nao quer dizer que um filme
digital seja melhor ou pior que um filme feito em pelicula, mas que o suporte traz suas
especificidades, que podem ser exploradas para dar novas perspectivas de producédo e
edicdo para as industrias e diretores de cinema. Entretanto, é necessario ressaltar que
dependerd ndo s6 destes a escolha de usar ou ndo as ferramentas que o digital
possibilita, como também da histéria a ser contada. Talvez o digital tenha possibilitado
cenas na Fantastica Fabrica de Chocolate que na pelicula sofreram a limitacdo de
recursos por ser uma histéria marcada pela imaginacao e pela falta de semelhanca com o
“mundo real”. Assim, o digital possui condigdes de ndo apenas simular as condigdes
“reais” do mundo, como também ¢ capaz de simular o “mundo dos sonhos”, ambos a

partir de suas verossimilhancas.
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