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RESUMO

O livro premiado The Tale of Despereaux: being the story of a mouse, a princess, some soup,
and a spool of thread (2003), de Kate DiCamillo, chegou as escolas europeias e americanas
apos ser considerado o melhor livro do ano para criancas pela Publishers Weekly e receber o
Newbery Medal em 2004. Em 2008, sua obra ganhou uma animagdo, com repercussao
internacional, com as vozes de diversas celebridades hollywoodianas como Dustin Hoffman,
Sigourney Weaver, Emma Watson e Matthew Broderick. O sucesso do livro como
instrumento pedagdgico suscitou a iniciativa de uma analise de sua adaptacdo
cinematogréfica. Tendo-se em mente as limitacbes do sistema audiovisual bem como os
cuidados com os tipos e o grau de exposicao, orientados pela classificacdo indicativa, tem-se
por objetivo fazer um estudo comparativo entre obra literaria e filmica a fim de se verificar
como se constréi o ponto de vista dos personagens diante das adversidades e como se da o
efeito moral em cada sistema semidtico a luz de teorias relacionadas a recepcdo, a
interculturalidade, a literatura humanizadora e aos Estudos da Tradugdo. Para isso, sdo
utilizadas as concepgdes de Bruno Bettelheim (1980), Canton (1994), Monaci (1990), Khéde
(1990), Coelho (2000) sobre contos de fadas e Riche (1999), Azevedo (2008) e Silva, Diogo e
Azevedo (2008) sobre o conto de fadas contemporaneo. O estudo sobre adaptacdo como
processo sociocultural de Foucault (1993), Cechin (2014), Larrosa (1996), Silva (2007) serve
como base para andlise da adaptacdo pautada no conceito de Léfévere (2007) sobre a relacéo
entre reescritura e patronagem, e a definicdo de Baker (2005) sobre adaptacéo local x global, a
depender do contexto sociocultural. Estas perspectivas estdo paralelas a pesquisa de Xavier
(2003), Eisenstein (1969), Diniz (1999) e Metz (1972) sobre, especificamente, adaptacéo
cinematogréfica. Partindo-se desta concepc¢do, é investigado o ponto de vista em ambas as
versbes com 0 objetivo de se investigar as estratégias de traducdo na construcdo dos
personagens Miggery Sow, Despereaux e Chiaroscuro, fazendo-se consideracGes sobre as
restricdes inerentes ao sistema semidtico no qual a animac&o se encontra. E examinado o grau
de similaridade e disparidade entre filme e livro, visando acréscimos e omissdes, assim como
por meio dos estudos de Marcel Martin (2003), Bazin (1991), e Friedman (2002), sobre
linguagem cinematogréafica, adaptacdo filmica e pontos de vista, verifica-se as estratégias de
adaptacdo a partir dos planos cinematograficos. Como resultado, observam-se os contrastes da
adaptacdo advindos da mudanca de sistema semiotico, das convengdes sociais relacionadas a
cultura ocidental do século XXI e as restri¢des da industria do cinema.

Palavras-chave: Traducdo Intersemidtica; Reescritura; Cinema de Animacdo; Literatura
Infantojuvenil.
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ABSTRACT

The award-winning book The Tale of Despereaux: being the story of a mouse, a princess,
some soup, and a spool of thread (2003), written by Kate DiCamillo, reached the European
and American schools after being considered the best children’s book of the year by
Publishers Weekly and receiving the Newbery Medal in 2004. In 2008, the book won a
version as an animated movie, with international repercussions, being voiced by several
Hollywood celebrities like Dustin Hoffman, Sigourney Weaver, Emma Watson and Matthew
Broderick. The success of the book as an educational tool has raised the initiative of an
analysis of its film adaptation. Bearing in mind the limitations of the audiovisual system and
the care of the types and degree of exposure, guided by the age rating, it aims to make a
comparative study of literary and filmic narrative in order to verify how to build the point of
view of the characters in the face of adversities and how is the moral effect on each semiotic
system relating the analysis to theories of reception, interculturalism, humanizing literature
and Translation Studies. To make this study possible, the concepts on fairy tales made by
Bruno Bettelheim (1980), Canton (1994), Monaci (1990), Khéde (1990), Rabbit (2000) and
the studies on the contemporary fairytale made by Riche (1999), Azevedo (2008) and Silva,
Diogo and Azevedo (2008) are used as corpus. The study of adaptation and sociocultural
process of Foucault (1993), Cechin (2014), Larrosa (1996), Silva (2007) serves as foundation
for the analysis of adaptation guided by the concept of Lefevere (2007) on the relationship
between rewriting and patronage, and the definition of Baker (2005) on the local x global
adaptation, depending on the sociocultural context. These prospects are parallel to the
research made by Xavier (2003), Eisenstein (1969), Diniz (1999) and Metz (1972) on
specifically film adaptation. The point of view is investigated in both systems based on these
concepts in order to verify the translation strategies in the construction of the characters
Miggery Sow Despereaux and Chiaroscuro. Considerations are made about the restrictions
inherent to the semiotic system in which the animation is. The degree of similarity and
disparity between film and book is examined, focusing on additions and omissions, as well as
through studies made by Marcel Martin (2003), Bazin (1991) and Friedman (2002) about film
language, film adaptation and points of view, adaptation strategies are checked from film
plans. As a result, the contrast is observed coming from adaptation of change of semiotic
system, social conventions related to Western culture of the XXI century and the restrictions
of the film industry.

Keywords: Intersemiotic Translation; Rewriting; Animated movie; Children’s Literature.
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1. INTRODUCAO

A pratica de contacdo de historias, mais precisamente, dos contos de fadas, foi,
originalmente, concebida durante reunides sociais entre camponeses e outros trabalhadores
como forma de entretenimento e exteriorizacdo de conflitos existenciais. Familias inteiras
sentavam-se e ouviam narrativas que faziam parte do imaginario do povo, fazendo mencéo a,

inclusive, praticas sexuais e de extrema violéncia.

Por muito tempo, jovens e adultos tiveram contato com a barbérie retratada nos contos
de fadas e, somente a partir do final século XVII, quando se percebeu o potencial da crianga
para assimilar os valores da burguesia, foram feitos questionamentos sobre o que seria
adequado para seu desenvolvimento como individuo. Por conseguinte, essas narrativas
passaram a ser adaptadas para o publico infantil e, aquelas que expunham simulagcfes de

agressédo foram, pouco a pouco, sendo suprimidas por seus contadores.

Com o passar dos anos, a tradicionalidade dos contos de fadas foi dando lugar a uma
escrita mais contemporanea ao se criar enredos cada vez mais politicamente corretos, ou seja,
introduzindo criticas a papeis sociais preestabelecidos e a atitudes que prejudiquem

moralmente um dos personagens.

Sabendo-se dessa transicdo, o livro infantojuvenil The Tale of Despereaux: Being the
Story of a Mouse, a Princess, Some Soup, and a Spool of Thread (2003), da autora britanica
Kate DiCamillo, revela-se como uma combinacdo entre os contos de fadas tradicionais e
contemporaneos estruturada em forma de romance. Com acontecimentos similares aos dos
contos de fadas de antigamente, como violéncia, abandono, redencgéo, perddo e esperancga, a
narrativa expde de forma tragica o desenrolar da vida de trés protagonistas, um camundongo,
uma ratazana e uma menina, em espaco e tempos distintos e aprofunda, por meio do apelo a
uma reflexdo filosofico-cultural por parte do narrador, um estudo psicoldgico desses

personagens, ao sofrerem grandes desiluses.

A obra literaria ¢ dividida em 4 se¢des, denominadas “livros”. A primeira se¢do conta
a histéria de Despereaux, desde seu nascimento até o momento presente. Ele é um

camundongo nascido no castelo que, por nascer com algumas particularidades, é tratado de
1



forma diferente por seus parentes e colegas. Eterno sonhador, vé beleza em tudo ao seu redor
e, ignorando sua condicao, decide ser como o cavaleiro das histérias que Ié.

A segunda secdo conta a historia de Miggery Sow, uma menina orfd de mée que foi
trocada por um maco de cigarro, um pano vermelho e uma galinha por seu pai. Ela realiza
trabalho escravo na casa onde mora e, tempos depois, € levada para o castelo para ter uma
oportunidade de trabalho. Sonhando em ser uma princesa, € convencida por Chiaroscuro de

sequestrar a Princesa Pea para tomar seu lugar.

A terceira secdo apresenta Chiaroscuro, uma ratazana apaixonada pela luz que, ao ir ao
castelo durante um festival, sente o cheiro da sopa real, prato elaborado todos os anos para
alimentar o povo da cidade. Ele sobe em um lustre para sentir melhor seu aroma e cai
diretamente no prato da rainha que, ao vé-lo, sofre um ataque cardiaco. O olhar de repadio da
Princesa Pea, em virtude da morte da mée, desencadeia nele diferentes sentimentos que o

levam a querer vinganca, pela maneira como foi tratado.

Por fim, a Ultima secdo expBe os trés protagonistas juntos, enfrentando seus conflitos
internos, ao exemplo de Despereaux tentando salvar a princesa do sequestro e provando seu
valor, Roscuro pedindo perdao a ela por seus atos e saindo em busca de um novo lar, Miggery
reconciliando-se com o pai e sendo tratada por ele como a princesa que gostaria de ser e 0
reino voltando a ter alegria e esperanca.

Separadamente, cada uma dessas secOes relata a histéria de vida dos protagonistas,
identificando-se todos os acontecimentos que os levaram a agir de tal forma no presente. A
narrativa é tecida a partir dos pontos de vista dos trés personagens somados ao do narrador,
sempre apontando posturas indevidas e suas consequéncias. Essa construgdo do ponto de vista
é essencial para o desenrolar da trama, pois incentiva o leitor ao pensamento critico, ao ser

convidado pelo narrador a interagir com a obra.

A narrativa expde as consequéncias de imposi¢des hierarquicas de convengdes sociais
sobre os trés personagens, tidos como injusticados pelas sociedades nas quais vivem. A
esperanga é um elemento comum entre eles e a histéria mostra a perspectiva de cada um com

relacdo a perseveranca, aceitacdo e redencdo. Estas situa¢fes, de modo geral, demonstram,



nas trés sociedades, a dos camundongos, a das ratazanas e a dos humanos, a intolerancia com

0s protagonistas por ndo seguirem ou ndo se adequarem as regras.

Com o uso do vocativo, o narrador onisciente repreende certos comportamentos dentro
dessas sociedades, enfatizando licdes de cunho moral, trazendo o leitor a historia por meio de
situagBes hipotéticas e questionamentos sobre o que este faria em tal contexto. Destarte, ele
norteia a crianga por meio da explanagcdo dos sentimentos e do porqué de certas atitudes dos
personagens em circunstancias complexas. Desta forma, os valores a serem passados sao
previamente delimitados pelo narrador, que faz o leitor questionar-se sobre o que é certo e

errado durante a narrativa.

A literatura como humanizadora torna-se indispensavel ao desenvolvimento intelectual
da crianca, ao passo que estimula a imaginacdo e a capacidade de reflexdo diante de
adversidades nas tramas. Ao promover o contato com diversas formas de experiéncias
humanas, esse tipo de leitura pode, segundo Morin (2005, p.17-180), modificar o ensino e,
como consequéncia, o conhecimento humano. De acordo com ele, “E, pois, na literatura que o
ensino sobre a condi¢cdo humana pode adquirir forma vivida e ativa para esclarecer a cada um
sobre sua propria vida” (MORIN, 2005, p. 49).

Tendo varios elementos na histéria que servem de efeito moral e um narrador mais
incisivo, que se utiliza de uma abordagem socioeducativa, o livro ganhou novas edigdes,
adaptadas para varias faixas etarias, com perguntas sobre interpretacdo de texto e
guestionamentos ético-morais para serem utilizadas em escolas na Europa e nos Estados
Unidos, e esteve 90 semanas no topo do New York Times, sendo considerado o melhor livro

do ano para criangas pela Publishers Weekly e recebendo o Newbery Medal em 2004.

Sendo o segundo maior sucesso da autora, também premiado como livro discente — o
primeiro foi Because of Winn-Dixie (2000) no Teachers' Top 100 Books for Children —, The
Tale of Despereaux: being the Story of a Mouse, a Princess, Some Soup, and a Spool of
Thread (2003) foi traduzido para mais de 13 paises, incluindo Vietnam, Japdo e China. No
Brasil, foi traduzido, em 2005, pela editora Martins Fontes, mantendo-se as mesmas
ilustracBes, ao contréario de outras edigdes. Posteriormente, teve sua obra adaptada para a

animacdo anglo-americana, em 2008, com o titulo de The Tale of Despereaux, dirigida por


https://pt.wikipedia.org/wiki/New_York_Times
http://weekly/
http://medal/
https://pt.wikipedia.org/wiki/2004

Sam Fell e Robert Stevenhagen, com as vozes de algumas celebridades hollywoodianas como
Sigourney Weaver, Dustin Hoffman, Emma Watson e Matthew Broderick.

O livro como obra contemporanea com tracos dos contos de fadas surgidos no século
XVII proporciona ao leitor em desenvolvimento a possibilidade de maior absor¢do dos
ensinamentos propostos. 1sso porque a exposicdo de eventos violentos ao pequeno leitor,
segundo Bettelheim (1980), ocorre de maneira subjetiva, direcionando-o para a resolugéo de

seus conflitos internos.

O mistério nas tramas permite a crianca lidar com passagens violentas reorganizando-
as de acordo com sua compreensdo de mundo. Seu prazer na historia € impulsionado pelo
sentimento de medo, sensacdo que nos protege da morte, e a curiosidade de senti-lo supera
essa funcdo de defesa e possibilita coragem e expansdo das pulsdes da vida. Essas narrativas
fantasiosas, as vezes, encarnam desejos que nutrimos ou temores que padecemos, sempre
sendo selecionadas pelo leitor de acordo com sua identificagdo, ndo necessariamente de modo
direto (CORSO, 2006, p.17-20).

No meio audiovisual, essa exposicao é velada devido a mudanca de sistema semidético
ao qual a historia serd vinculada. Embora filmes, de modo geral, cada vez mais, deem
legitimidade & insercéo de sexo e violéncia, isso ndo desconsidera a discussdo sobre limites,
motivos e circunstancias que se faz conforme o contexto social em que o debate se da
(XAVIER, 2003, p.74-75). Em uma animacdo, ha, especialmente, fatores ligados a adequacéo
especifica conforme a faixa etéria, que, no caso desta animacdo, situa-se na classificacdo

indicativa livre.

Outra questdo é que a especificidade de cada tipo de linguagem traz diferentes
perspectivas ao publico e é necessario avaliar até onde vai a liberdade do tradutor com relacéo
a acréscimos e omissdes no filme, principalmente porque “a midia s6 trabalha com o

reconhecivel, o padronizédvel e, sobretudo com o que se vende mais e com mais velocidade...”

(SANTAELLA, 2004 p.81).

Com as narrativas literaria e audiovisual mantendo fortemente a presenca de um
narrador, questiona-se de que forma se da essa atuacdo e quais foram as consequéncias dessa

passagem. Posto isso, este trabalho tem como objetivo realizar um estudo comparativo entre o
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livro e animacdo a fim de se verificar como se constroem os pontos de vista na adaptacdo de
uma obra contemporanea calcada no conto de fadas tradicional. Tal reflexdo provoca o0s

seguintes questionamentos:

1

As estratégias utilizadas na adaptacéo alteram o efeito moral?

2

Ha interferéncia de pontos de vista? Quais suas implica¢des?

3

Como se da a atualizacdo do tradicional para o contemporaneo?

4

Qual é o papel do narrador em cada sistema semiotico?

Para se responder a essas perguntas, sera realizada uma pesquisa descritiva, qualitativa
e bibliogréfica sobre as implicacBes da traducdo intersemidtica de uma obra literaria infantil
para uma animacao que tem de se adequar as restricdes de um sistema midiatico padronizado.
A partir dos valores pré-estabelecidos no livro, serdo analisados os temas recorrentes dos
contos de fadas tradicionais de modo a se verificar como se empregam essas tematicas em
uma obra contemporanea. Para isso, serdo utilizadas as concepg¢des de Bruno Bettelheim
(1980), Canton (1994), Monaci (1990), Khéde (1990), Coelho (2000) sobre contos de fadas e
Riche (1999), Azevedo (2008) e Silva, Diogo e Azevedo (2008) sobre o conto
contemporaneo. O estudo sobre adaptacdo como processo sociocultural de Foucault (1993),
Cechin (2014), Larrosa (1996), Silva (2007) servird como base para analise da adaptacéo
pautada no conceito de Léfévere (2007) sobre a relacdo entre reescritura e patronagem e a
definicdo de Baker (2005) sobre adaptacdo local x global, a depender do contexto
sociocultural. Estas perspectivas estardo paralelas a pesquisa de Xavier (2003), Eisenstein
(1969), Diniz (1999) e Metz (1972) sobre, especificamente, adaptacdo cinematografica.
Partindo-se desta concepcdo, seréd investigado o ponto de vista em ambas as versfes com 0
objetivo de se verificar as estratégias de traducdo na construgdo dos personagens Miggery
Sow, Despereaux e Chiaroscuro, fazendo-se consideragOes sobre as restricdes inerentes ao
sistema semidtico no qual a animag&o se encontra. Sera examinado o grau de similaridade e
disparidade entre filme e livro, visando acréscimos e omissdes, bem como por meio dos
estudos de Marcel Martin (2003), Bazin (1991), e Friedman (2002), sobre linguagem
cinematogréfica, adaptagéo filmica e pontos de vista, verificar-se-a as estratégias de adaptacdo

a partir dos planos cinematograficos.



Na primeira parte deste trabalho, serd feito um apanhado geral sobre a tradugéo
audiovisual e a traducédo intersemiotica nos Estudos da Traducdo para que se possa situa-las
paralelamente a estudos intersemioticos e culturais. Nesse sentido, serd explicado como se da
uma adaptacdo voltada para o publico infantil com tragos de uma literatura gerada décadas
atrds. Tendo-se essa nocdo, a segunda parte abarcara as diferencas entre o conto de fadas
tradicional e o contemporaneo como responsaveis pela formagdo da crianca, mostrando-se
diferentes olhares conforme a contextualizacdo temporal, expondo-se uma analise do livro
baseada em tais divergéncias. A Ultima parte tera por base a discussao cinema versus literatura
e a construcdo do ponto de vista nos diferentes sistemas semioticos, analisando-se os planos
cinematograficos em comparacdo a analise do livro para que se verifiguem as implicacBes

dentro da tematica da discussao sociocultural proposta pela narrativa.



2 FUNDAMENTAGCAO TEORICA

2.1 Traducdo audiovisual e os Estudos da Traducéo

Quando o assunto em pauta envolve tradugéo, estabelecem-se questdes polémicas em
torno do que € certo ou errado. A principal adversidade encontrada em seu processo é a busca
pela equivaléncia, assunto tdo debatido entre tedricos, que tem por objetivo avaliar sua forma
e condicdo. Trazendo essas ideias para 0 contexto da recepcao, a traducdo € defendida por

diferentes angulos.

Para Schleiermacher (2001, p.43), o tradutor pode escolher dois caminhos: "ou deixa o
autor em paz e leva o leitor até ele, ou deixa o leitor em paz e leva o autor até ele”. No
primeiro caso, privilegiam-se as caracteristicas do texto original ao passo que no segundo,
faz-se com que seu texto pareca fluente na lingua de chegada. Ele defende que, ao trazer o
publico para o autor, a possibilidade de éxito serd maior pelo fato de se realgar a beleza do

original.

Por esse caminho, o leitor da traducdo percebe, por meio do estranhamento, que esta
lendo uma traducdo, pois ha uma pressdo etnodesviante sobre a cultura receptora para a
introducdo de elementos linguisticos e culturais do estrangeiro. Lawrence Venuti (1998)
chama esse processo de estrangeirizagdo. Nesse sentido, parte-se da nogéo de que a traducgéo

também pode promover o enriquecimento da lingua de chegada.

A domesticagdo, por sua vez, quando pensada em um contexto tradutorio de uma
cultura dominante sobre uma cultura dominada, pode impor estere6tipos e valores de modo a
estigmatizar etnias e nacionalidades especificas devido a comportamentos patridticos, racistas
e etnocéntricos (VENUTI, 1986, p.130).

Essa concepcdo aproxima o autor do leitor da traducdo por meio de um texto fluido,
gue mascara 0 texto estrangeiro em detrimento dos valores da cultura receptora. Nessa

perspectiva, Venuti (2002, p.166) acredita que o ideal seria um distanciamento de normas
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domésticas para que o publico-leitor pudesse ser mais aberto com relagdo as diferencgas
linguisticas e culturais, retirando os elementos estilisticos que alienem a obra e a levem ao
fracasso (VENUTI, 2002, p.166).

Venuti (1986, citado por MARTINS, 2010, p.68) opta por traduzir obras que sejam
marginalizadas dentro de suas proprias culturas que possam vir a ser Uteis no processo de
reducdo da dominagdo cultural e dialetal do inglés americano. Ele deixa claro que seu
posicionamento decorre da ascensdo politica e econémica dos Estados Unidos, que reduziu as

linguas estrangeiras a minorias (MARTINS, 2010, p.68).

Pode-se dizer cada teoria insere o tradutor em determinado paradigma. Enquanto uns
acreditam na adaptacdo da obra aos moldes da lingua receptora, outros a veem como
instrumento de inovacdo. Vale lembrar que esses textos estdo sendo inseridos em contextos

socioculturais diferentes da lingua de partida, 0 que necessariamente acarretara mudancas.

Mesmo lidando com culturas muito diferentes, alguns tradutores tentaram se ater
somente ao texto. Os tedricos da Franga, no século XVII, utilizaram a expressdo “belas
infiéis”, partindo do pressuposto de que para se produzir uma boa tradugdo seria necessario

fazer modificacOes e acréscimos de modo a embelezar o texto-alvo.

Pelo ponto de vista da linguistica, John Catford (1965) tentou analisar as traducgdes a
partir de semelhancas e diferencas entre linguas. Ele tentou estabelecer, de modo prescritivo,
probabilidades de equivaléncia pela utilizacdo da linguistica como base para uma
sistematizacdo de normas tradutorias. Eugene Nida (1969), em contrapartida, propds utiliza-la

como instrumento de andlise para a solucdo de adversidades relacionadas a essa transicao.

Pensando-se somente pelo lado textual, tais concepcdes, de certa forma, tornam-se
inviaveis, tendo em vista a variedade de aspectos que influenciam a tarefa tradutoria. Quando
falamos no processo de traducdo, é preciso considerar as relagbes vigentes as quais
fazem/fardo parte deste para que suas significagOes e ressignificaces se adequem conforme

exigir a situacéo.

Walter Benjamin (1979, p.38) acredita que a traducao transfere o sentido original de

um texto para outro definitivo, que podera ser renovado em diversos contextos, tendo de



renunciar a finalidade de apenas comunicar. Ao ter o original somente como apoio, a tradugdo
isenta o tradutor do sistema daquilo que € comunicado, embora sua linguagem possa se
desprender do significado para que a traducdo seja um complemento a lingua-fonte, e ndo

uma reproducéo.

Com o tempo, os Estudos da Tradugdo permitiram novas maneiras de se entender o
didlogo que ocorre entre o texto e 0s aspectos sociais do sistema da cultura-alvo. A juncdo de
teorias literarias, comunicativas e semidticas contribuiram para a utilizacdo de abordagens que
fizeram os Estudos da Traducéo sairem da relacdo palavra e texto, para aterem-se, também, a

cultura e a histdria, levando o foco para o texto-meta e o publico-alvo da traducéo.

Essa mudanca de cenario, somada a alguns estudos sobre recepg¢do, criaram uma
atmosfera capaz de se pensar na literatura como um sistema, teoria retomada inicialmente
pelos formalistas russos e posteriormente, na década de 1970, pelo tedrico israelense da
Escola de Tel Aviv, Itamar Even-Zohar, ligado aos estudos descritivos da traducédo
(MARTINS, 2010, p.2).

Para Even-Zohar (1979), as estratégias e decisdes tradutdrias serdo determinadas a luz
das normas e convencdes sociais da cultura de chegada. O texto passa a ser incorporado ao
meio literario ao qual ele fara parte. Desta forma, ao agregar fatores histéricos e culturais ao
processo tradutério, contribui-se para a perspectiva que ultrapassa a percep¢do inicialmente
concebida ao ato tradutdrio de transferéncia de palavra para palavra. Nesse sentido, ele criou a
Teoria dos Polissistemas, que ressalta a heterogeneidade e a multiplicidade das relacdes na
cultura, abordando fendmenos semidticos como um polissistema composto por elementos que
se interceptam e se sobrepdem funcionando ainda como estrutura com membros
interdependentes (EVEN-ZOHAR, 1979, p.290).

Andre Lefevere d& continuidade a algumas dessas concepcdes, mas detém-se em parte
delas. Fundamentando-se na Teoria dos Polissistemas, o tedrico, ao priorizar o polo receptor,
prevé a impossibilidade de recuperacdo de elementos, tendo-se por base que o contexto de
recepcdo é diferente de sua producdo. Com isso, ele analisa os fatores que influenciaram

traducdes em diferentes épocas.



Dessa forma, a literatura vista como um dos sistemas que interagem com a cultura é
entdo conduzida por condic¢Bes internas — tradutores, criticos — e externas (poder politico,
social e econdmico na cultura de chegada). Ele afirma que “do ponto de vista do sistema
receptor, toda traducdo implica certo grau de manipulacdo do texto-fonte, com um
determinado objetivo" (HERMANS, 1985, p. 9).

Lefevére e Susan Bassnett (1990, apud MARTINS, 2010, p.4) associam tradugdo a
uma manipulacdo quando afirmam que a traducdo é uma reescrita de um texto original e que,
como toda reescrita, independentemente da intencdo com que foi produzida, reflete uma
ideologia e uma poética, manipulando assim a literatura para funcionar na sociedade de certa

maneira.

Sejam baseadas em mercado ou em fatos histéricos, as traducbes, segundo André
Lefevere (2007), devem se moldar a partir da cultura de chegada, levando-se em conta a
pragmatica e a contextualizagdo, afetando diretamente as estratégias e as decisdes a serem
tomadas, em um processo dialético de apropriacdo e inovacao pela traducdo. Para o tedrico, a
traducdo é uma reescritura que tem por objetivo a inovacdo literaria ou cultural, e 0 processo
para sua aceitacdo ou canonizac¢do depende do pano de fundo da ideologia do momento

somado as relacdes de poder.

Embora este trabalho ndo tenha como objetivo entrar a fundo nos estudos
descritivistas, € importante mostrar o caminho percorrido por André Lefévere na edificacdo de
sua teoria sobre reescritura. Seus estudos seguem a linha da substituicdo dos aspectos formais
pelos fatores extratextuais que colocam o leitor como intermédio na producdo de sentido do
texto. Com isso, concebe-se uma atividade orientada pela recepgéo, divulgacdo e avaliagdo
dos diferentes contextos socioculturais (VIEIRA, 1996, p.138).

Ele salienta o papel dos agentes de continuidade na formacéo de canones literarios,
explicitando as relacGes de poder exercidas sobre a reescritura, chamadas de patronagem. Ela
tanto encoraja quanto impede a escrita, a leitura ou a reescritura de uma obra, dependendo de
seus propositos, podendo ser exercida por pessoas, organizacoes, editoras e pela midia e, por
vezes, ter como cumplice a critica, que censura e ameniza elementos nos textos que vao
contra a ideologia dominante para publica-los. O reescritor, por sua vez, tem a opgdo de
seguir ou ndo o sistema, podendo reprimir ou distorcer o material que lhe foi originalmente
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dado (LEFEVERE, 2007, p.12-35). Desse modo, as adaptages possuem carga evolutiva, com

base no original, mas moldando-se em favor de sua recepgéo.

Nesse contexto, 0s reescritores devem manipular os originais até certo ponto para que
eles sejam adequados as correntes ideoldgicas e poetologicas dominantes. Entretanto, eles
devem ter uma atencdo especial com quem, por que, sob quais circunstancias e para que
publico a reescritura sera realizada (LEFEVERE, 1992)

Conveém lembrar que apesar de Lefévere voltar suas ideias para textos intra e
intertextuais, o0 conceito de reescritura pode ser transferido também para questdes
intersemioticas, ja que contemplam, como reescritura, adaptacfes da literatura para o teatro, o

cinema, além de textos facilitados, resumos, etc.

Roman Jakobson (1995) foi o primeiro a citar esse fenbmeno, ao postular que existem
trés espécies de traducdo: a intralingual, conhecida também como reformulagdo, a
interlingual, exercida entre idiomas, e a intersemiotica, responsavel pela interpretacdo dos
signos linguisticos por meio de sistemas de signos ndo linguisticos. Para ele, o simples
processo de comunicacdo ja envolve traducdo pelo fato de o receptor ter de decodificar signos

linguisticos do emissor.

De acordo com Oustinoff, o mérito de Jakobson estad em ter promovido o fenbmeno da
traducdo ao incitar, indiretamente, o questionamento sobre toda traducao ser intersemidtica: se
o sentido de um signo decorre de sua tradugdo por um novo signo, “pouco importa que ele
seja visual (lingua escrita ou “lingua de sinais”), fonética (lingua oral), tatil (alfabeto braile)
etc., isto é, ele é resultante de varios sistemas de signos ao mesmo tempo™ (OUSTINOFF,
2011, p.24).

A luz do pensamento benjaminiano, Plaza (2003, p.10-12) trabalha a ideia de traducéo
intersemidtica como forma. Ela esta além do significado encontrado na literatura, que procura
a manutengdo de um mesmo significado por meio de novos significantes restritos ao codigo
verbal. O que se obtém desse campo é um aparato de mecanismos artisticos e histéricos que
se instauram em favor da recep¢do, devendo ser pensado a partir das bases tecnologicas

particulares de cada momento historico. A traducdo intersemiotica esta ligada a essa
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revolucdo, ela serd realizada aos moldes da imediaticidade da recuperacao da informacéo que,

cada vez mais, se faz analoga ao cérebro humano. De acordo com o autor:

Traducdo como pratica critico-criativa na historicidade dos meios de producéo e re-
producdo, como leitura, como metacriacdo, como acdo sobre estruturas eventos, como
didlogo de signos, como sintese e reescritura da histéria. Quer dizer: como
pensamento em signos, como transito dos sentidos, como transcriagdo de formas na
historicidade. (PLAZA, 2003 p.14)

Gerzymisch-Arbogas (2005) acredita que a evolugédo das tecnologias transformou a
traducdo em uma atividade multidimensional, polissemiética. As inovagdes transformaram
por completo as dimensbes do processo de traducdo, abrangendo vérios formatos e a
coexisténcia de indmeras modalidades comunicativas envolvendo signos verbais e néo

verbais.

Sob esse Viés, pensa-se a traducdo intersemiotica sob a perspectiva audiovisual (TAV),
que abarca, principalmente, dublagem, legendagem e audiodescri¢do. Se a atividade tradutoria
consiste em um trabalho complexo, que ha tempos promove estudos nessa area, 0 anexo dessa
modalidade como traducdo suscita novas discussdes relacionadas as particularidades e

exigéncias de seu meio.

Seu lugar nos Estudos da Traducdo esta ligado, também, a sua coexisténcia com 0s
meios tecnoldgicos, que foram, pouco a pouco, surgindo com a globalizacdo. De acordo com
Chorao (2013, p.6), essa evolucado veio para desestabilizar a ideia tradicional de texto. O texto
como objeto audiovisual aparece como realidade aberta, polimérfica e multimodal,
caracteristicas que singularizam a traducdo intersemiética nos Estudos da Traducdo. Sendo
assim, pode-se dizer que ela os favorece academicamente e, a0 mesmo tempo, promove maior

visibilidade, havendo beneficio matuo.

Sobre a tradugéo audiovisual, Yves Gambier (2003, p. 172-177) explica que, no final
dos anos 1980, com a popularidade do VHS, a traducdo de filmes passou a se intensificar. O
termo passou por varias modificacBes, como screen translation, multimedia translation até
chegar na nomenclatura atual, que reflete suas varias modalidades, como dublagem,

interpretacdo consecutiva, interpretacdo simultanea, legendagem, interpretacdo de sinais,
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voice-over, closed caption, traducdo de roteiro, audiodescri¢cdo, traducdo simultanea,
producdo multilinguistica, etc.

Percebe-se que muitos dos tipos de TAV citados ndo necessariamente podem ser
classificados como audiovisuais. Diaz-Cintas esclarece que esse meio engloba tudo em que ha

um sinal acustico e um visual, ndo importando o local de transmiss&o. Ele explica que:

Na sua acepcao primaria, a TAV foi usada para encapsular praticas de traducédo
diferentes usadas na midia audiovisual — cinema, televisdo, VHS — nas quais ha a
transferéncia de uma lingua-fonte para uma lingua-meta. A dublagem e a legendagem
sdo as mais populares na profissdo e as mais conhecidas pelo publico, mas ha também
outras tais como voice-over, dublagem parcial, narragdo e interpretacdo. A tradugéo
para o espetaculo ao vivo foi adicionada a essa taxonomia num estagio posterior e foi
assim que a supra-legendagem [surtitling] para a 6pera e o teatro também foi incluida.
A mudanca de lingua que acontece em todos esses casos foi um fator decisivo para
nomear essas praticas como tradugdo (DIAZ-CINTAS, 2005, p. 4).

Ele acrescenta que a TAV, em termos numéricos, tende a ser a mais importante, pois
tem facilidade em alcancar maior niUmero de pessoas, mas apresenta quantidade reduzida de
estudos. Para ele, um dos grandes motivos da relutancia da aceitacdo da TAV nos Estudos da
Traducdo é que os codigos utilizados, imagem e som, obrigam a sintese de informacdes,
levando essa terminologia a ser vista como uma adaptacdo (DIAZ-CINTAS, 2007, p.9-11).

Com maior flexibilidade associada ao termo traducdo e devido a crescente
popularidade da TAV, o autor observa a diminuicdo na resisténcia de sua inclusdo nos
Estudos da Traducdo, destacando os estudos de Jakobson como primordiais para sua
aceitacdo. Essa foi uma mudanca necessaria, ja que esses modos de traducdo quebram os
paradigmas da traducdo fechada, tradicional. Assim, ela é vista de modo mais maleavel,

heterogéneo, que acompanha a natureza mutavel da pratica (DIAZ-CINTAS, 2007, p. 10).

As praticas audiovisuais podem ser vistas como traducdo quando esta for considerada
como um conjunto de estratégias que expandem a nocdo de texto para outros sistemas
semiéticos, igualmente construtores de significados (GAMBIER, 2003). Portanto, elas devem
ser analisadas a partir de sua potencialidade para criar sentidos. Nesta perspectiva, a
equivaléncia deixa de ser vista como estrita, para ser avaliada como relativa. Deixa-se de
focar na reproducdo da “esséncia” do texto de origem para se pensar na produg¢do de novos

significados no sistema signico ao qual se expressa (PLAZA, 2010).
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Embora sem pretender entrar a fundo nos Estudos Descritivos da Traducdo, Diaz-
Cintas retoma o termo, relacionando-o com a Teoria dos Polissistemas para situar seus
estudos. Pensando-se na adaptacdo como uma traducdo audiovisual, mais precisamente,
adaptacdo cinematografica, € interessante pontuar como ela se insere em algumas vertentes

dessa linha de estudo.

O conceito de Polissistema, quando relacionado a filmes, é analisado como produto
original e as traducgdes que se fazem dele (dublagem e legendagem). Esse método permite
aferir o processo tradutério como produto do "polissistema alvo"”, que se molda, de certa
forma, a nova cultura. De modo favoravel, ele dispensa a ideia de traducdo como copia
inferior em relacdo a um original superior, colocando-a no mesmo nivel dos filmes nacionais
0 que, consequentemente, possibilita a critica de conceitos socioculturais e permite que se
amplie o horizonte de pesquisas desta area em diversos paises simultaneamente. Muitos dos
trabalhos de TAV estdo sendo publicados como estudos cinematograficos, o que permite
maior prestigio e visibilidade aos Estudos da Traducdo (DIAZ-CINTAS, 2004, p.23-24).

Com relacdo a patronagem de André Levefere, sobre os poderes exercidos sobre a
traducdo, que podem promové-la ou restringi-la, no caso da TAV, seus produtos sdo mais
expostos a fatores comerciais, com 0 mecenato nos niveis ideoldgico, econdmico e social
operando também sobre questbes envolvendo censura e legislagdo cinematografica (subsidios
e licenca para dublagem e legendagem). Ele destaca o papel da producdo na distribuigédo
internacional do material em diversos paises e a adversidade encontrada, muitas vezes, entre

as preferéncias do publico e os interesses comerciais (DIAZ-CINTAS, 2004, p.28).

Esses aspectos sdo trabalhados minuciosamente durante a criagdo de uma obra
cinematogréafica, ou mesmo de uma adaptacdo de uma obra literaria. O sucesso de bilheteria
pelo mundo esta relacionado também a recepcdo e ao tipo de publico, bem como a sua
influéncia nas escolhas tradutdrias para que se tenha uma tradugdo que va ao encontro de
habitos culturais e civilizacionais comuns a varias sociedades. No caso de um filme infantil,
tais atributos sdo somados a questdes de adequacdo a idade e capacidade de compreenséo,

particularidades estas que serdo comentadas no decorrer deste trabalho.
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2.2 Tradugdo intersemiética

A traducdo intersemiética pode ser chamada de adaptacdo pelo fato de, na troca de um
sistema para outro, haver, necessariamente, novos significantes que, por sua vez, podem
implicar novos valores. A Routledge Encyclopedia of Translation Studies (BAKER, 2008,
p.5) define dois tipos de adaptacéo: a local e a global. A adaptacéo local restringe-se a partes
isoladas do texto-fonte e pode ocorrer tanto devido a falta de equivalentes lexicais na lingua
de chegada, como a ndo existéncia de um contexto cultural abordado no texto-fonte. Cintréo e

Zavaglia (2008, p.1) explicam que

esse tipo de adaptagdo é uma técnica localizada, motivada por fatores internos ao
texto fonte, que o tradutor pode aplicar a uma unidade de traducdo que envolve
encontros e assimetrias entre lingua e cultura-fonte vs. lingua e cultura-meta.

(CINTRAO; ZAVAGLIA, 2008, p.1)

Ja a adaptacéo global abrange o texto-fonte como um todo, reformulando-o de acordo
com fatores externos a ele e operando mudancas profundas em seu conjunto, a exemplo de
mudanca de género textual, como um romance adaptado para o teatro, ou de publico-alvo,
como um texto dirigido a adultos adaptado para o publico infantil. Um dos procedimentos na
traducédo global é chamado de “equivaléncia situacional”, que tem como proposito ambientar
o0 texto traduzido em um contexto familiar ao publico-alvo. Esse procedimento modifica o
cenario sociocultural do texto-fonte e envolve a intervencdo do tradutor sobre os sentidos e

sobre a sistematizagdo da organizacdo textual (BAKER, 2005, p. 5-7).

Plaza (2003) abre espaco para a adaptagdo como um didlogo entre signos e reescritura
historica, isso faz com que ela dependa muito mais do repertério do tradutor e suas
capacidades cognitivas do que da forma em si. Nessa transcodificagéo do texto original para a
reescrita de um novo, deve haver aproximacédo entre o repertorio simbolico do tradutor e o
texto. Ele ressalta a importancia de se dar um enfoque diferenciado para o processo de

traducdo intersemidtica:

Creio que problemas de Tradugdo Intersemidtica devem ter um tratamento de tipo
especial, visto que as questBes colocadas por esse tipo de operagdo tradutora exigem
0 concurso (ou o trabalho em conjunto) de especialistas nas diversas linguagens.
Acho quase impossivel que um especialista, cuja pratica se processa sO em uma
determinada area semiotica, possa dar conta da importancia que o problema da
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tradugdo interlinguagens exerce no campo das artes e comunicagdes contemporéneas
(PLAZA, 2003, XIlI).

E importante observar as relagdes que ocorrem entre sentidos, meios e cddigos
envolvidos nessa passagem. A traducdo de pensamentos em signos precisa de canais e
linguagens que fagam um intercambio de mensagens entre 0 homem e o mundo a sua volta.
Cada sistema de signos ir4 constituir-se de acordo com sua especialidade para que possam

reproduzir os sentidos das mensagens (SEGALA, 2010, p.29).

Por esse angulo, a transmissdo da mensagem em culturas diferentes sera estabelecida
ndo sé pela recriacdo de um didlogo com linguagem acessivel/inteligivel ao emissor e ao
receptor, como também, para que pessoas de sociedades e épocas distintas consigam entender
0 modo de pensar do outro, € preciso, inicialmente, partir-se de uma tematica comum,
inerente a0 homem, para que a partir dela, possam ser expostos pontos de vista favoraveis ou

desaforaveis e até mesmo novas concepc¢des acerca do assunto.

2.3 Adaptacéo como processo sociocultural

As traducdes, de modo geral, cada vez mais, tém exercido poder dentro de grupos
sociais; ultrapassa-se a perspectiva de traducdo como um texto estrangeiro para se chegar a
um patamar de disseminador de ideologias de qualquer ordem que causem impacto em massa.
A traducdo audiovisual, por conseguinte, no caso da inddstria cinematogréafica, coaduna-se
com a celeridade e maior abrangéncia de espectadores dos meios de comunicacgdo para atuar,

simultaneamente, sobre varios tipos de publico.

A cultura € um fenébmeno compartilhado por individuos de um determinado grupo
ligado a capacidade de se dar significado as agdes e aos acontecimentos a sua volta. Embora
dentro de um mesmo contexto, cada grupo constréi sua visdo de mundo a sua maneira, a
depender da época e do local que esta inserido. Desse modo, incorpora-se a no¢do de que ha
relagbes hierarquicas de poder que fazem com que todas as modalidades de transmisséo

impliquem certo grau de dominagdo, o0 que promove nao so disseminacao de ideologias, como
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também desigualdades e contradigdes. Isso mostra que a cultura estd em constante renovacéao,
seja por dindmica interna ou por algum tipo de presséao exterior (RICHTER, 2003; THOMAZ,
s/d).

Destarte, obras que tém por objetivo a repercussdo internacional tornam-se best-
sellers, por vezes, devido ao seu enfoque interculturalista, que pressupde a interacdo e
integracdo entre culturas. O interculturalismo depende de diversos fatores, como as diferentes
concepgdes de cultura, hierarquias sociais e economicas, empecilhos comunicativos e
estruturas de politicas governamentais.

Mesmo que haja certa tendéncia a uma dominancia entre culturas, ha a possibilidade
de uma cultura maioritaria ser influenciada por outra minoritaria pelo fato de esse evento
favorecer o enriquecimento sociocultural, ao incitar o aprimoramento da cidadaniae da
igualdade de direitos. Essa atuacdo permite que uma cultura tanto interfira na outra quanto dé
margem a novos olhares sobre a sua, em uma abordagem interdisciplinar, sendo necessario,
para isso, entender a forma como se ddo as mudancgas sociais por meio da compreenséo de
questdes relacionadas aos direitos humanos, cidadania, trabalho, satde e educacéo.

Com maior poder de acessibilidade, origina-se, também, a interculturalidade
interpessoal através dos meios de comunicagdo, como internet, radio e televisdo. Este Gltimo é
responsavel pela disseminacdo de visdes de mundo que serdo acessadas por varias sociedades.
Nesse sentido, segundo Raquel Segovia (2009), para se ter uma aceitacao por parte da cultura-
alvo, € necessario que o tradutor, ou aquele que ird produzir um material pensando na
comunicacdo em massa, trabalhe o texto em si com uma abordagem sociocultural, garantindo
que a cultura de chegada compreenda o que se criou/recriou a partir da cultura de partida.

Se na leitura literaria fatores sociais, ideoldgicos e historicos influenciam na literatura,
a transposicao desse texto para um meio semio6tico distinto do original carregara o peso dessas
decisbes tradutorias. No caso de uma adaptacdo cinematografica, essas condigdes serdo
aliadas ao planejamento de um conteido para um publico pré-determinado. Neste caso, deve-
se ter em mente que a tradugdo audiovisual sera realizada de acordo com a ideologia a que
pertence seu puablico consumidor, assim, a traducdo envolve, também, pressupostos
socioculturais, interesses econdmicos e comerciais. Outra questdo é que ndao ha um tradutor
visando um publico-alvo para cada idioma, mas sim um mesmo produto pensado por uma
equipe de cinema, com diretores para cada setor e um geral visando sua aplicabilidade e

aceitabilidade no comércio internacional e, consequentemente, buscando retorno financeiro.
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Deve-se levar em conta, também, que um texto baseado na leitura de outro texto,
necessariamente serd uma versdo a partir da visdo de alguém. Isso significa que, em uma
adaptacdo cinematogréafica, aléem de serem necessarias mudancas para adequar a narrativa as
restricbes do sistema semidtico ao qual ela fard parte, serdo utilizados os recursos que
transpordo o que foi interpretado de um texto-base pelo diretor, um dos motivos pelos quais
usualmente h& discrepancias por parte do publico sobre a fidelidade da histéria, tendo em
vista que obras literarias, ao contrario das audiovisuais, descrevem a historia estimulando a
imaginacédo, o que faz com que cada individuo associe e imagine os elementos textuais a sua

maneira.

Segundo Umberto Eco (1994), todo texto, independentemente de seu sistema
semidtico, € articulado a partir de um leitor-modelo. O texto literario é formulado para que o
leitor preencha as lacunas deixadas pela narrativa, enquanto o cinematografico deve ser
decodificado pelo espectador, o que significa que em ambos o texto é criado de modo a prever
as acoes do leitor-modelo.

Eco (1994) explica que, em um mesmo texto, existe a possibilidade de se identificar
codigos direcionados especificamente a um tipo de espectador, 0o que, consequentemente,
restringe o publico, e outros que sdo facilmente compreendidos por qualquer um. O leitor-
modelo é aquele capaz de decodificar diferentes tipos de signos em um filme e, de certa
forma, € idealizado como o publico principal que o autor quer atingir, sem excluir os demais

da narrativa.

No caso de animac0es, ha inferéncias textuais tanto para criancas como para adultos,
em que o ultimo, por ter uma bagagem mais ampla, estaria decodificando cddigos mais
elaborados. Com efeito, faz-se relevante o vinculo entre recepcédo, sentido e interpretacao
como uma relagcdo negocidvel no espago semiotico, na qualidade de significagdo. Questiona-
se, entéo, sobre a forma com que algumas imagens estereotipadas agem sobre a formagéo das
criancas, tendo em vista que a culturalizacdo esta sujeita a todos os tipos de propagacdo de
conteddo.

A identidade infantil e suas representacOes sociais sdo baseadas nos discursos que
enunciam sobre a infancia. Por meio da linguagem, criam-se, sistematicamente, a cada época,

modelos hegemonicos que fazem com que as narrativas passem a ser vistas como
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responsaveis pela formacdo dos processos identitarios. Parte-se do pressuposto de que somos
0 que ouvimos e 0 que contamos, sob a influéncia de lugares, tempo e vozes. Isso faz com que
uma unica verdade seja constantemente substituida por verdades constituidas. Estas sdo
consideradas crencas e tém como alvo a analise do processo pelo qual algo se torna verdade
(LARROSA, 1996; SILVA, 2007; CECHIN, 2014).

Portanto, a passagem de signos verbais para ndo verbais carrega consigo certas
restricdes inerentes a essa troca e também o peso de decisdes tradutorias associadas ao
publico-alvo, contexto social e periodo em que serdo langcados. Nesse sentido, a adaptacédo
deve ser desenvolvida de acordo com o sistema a ser vinculado, estimulando os 6rgaos
emissores e receptores que respondem a sua especialidade, tornando relevantes as relacfes
existentes entre os sentidos, meios e cddigos referentes a cada sistema signico. (PLAZA,
2003, p.45).

Com relacdo ao publico, deve-se, também, respeitar o tipo, bem como seu grau de
assimilacdo de acordo com sua faixa etéria, posto que, o sistema audiovisual, por ter estrutura
estética diferente da escrita, que permite a projecdo de imagens mentais, funciona de forma
diferente ao fazer uso de imagens concretas, exigindo maior cautela sobre a adequacdo de

conteido ao publico.

Sobre a abordagem com o publico infantojuvenil, Foucault (1993) esclarece que
devido as relacdes de poder, os discursos estdo subordinados aos controles sociais. Na mente
da crianca, a educacdo imagética se faz cada vez mais presente, trazendo ao seu cotidiano o
ensino de subjetividades pautadas na unido de eventos e personalidades culturais. As
representacfes culturais em uma imagem pictérica sdo reconhecidas conscientemente por
meio do lugar no qual elas se encaixam naquela cultura, o que torna a simulagdo de

determinados modos de agir e pensar legitimos (FOUCAULT, 1993, s/p).

Além dos aspectos ja comentados, as decisdes a serem tomadas na traducdo de uma
obra destinada ao publico infantojuvenil devem atender, entre outras coisas, as exigéncias da
classificacdo indicativa, dentro da faixa etaria na qual seu publico-alvo se encontra. O Guia de
Classificacdo Indicativa (2006) sugere que obras audiovisuais devam ser subdivididas e
redirecionadas a um publico especifico de acordo com a faixa etaria a partir do grau de

exposicao e agravantes, “visando proteger criancas e adolescentes de contetidos inadequados,
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nocivos ao seu saudavel desenvolvimento fisico e psiquico, como preconiza o Estatuto da
Crianga e do Adolescente” (CLASSIFICACAO INDICATIVA: Guia Pratico, 2006, p.7).

Deve-se observar que esta previsto no Manual da Nova Classificacdo Indicativa a
influéncia de indicadores que podem atenuar ou agravar as tendéncias de indicacédo
presentes na obra audiovisual, em especial, as que versam sobre a relevancia do
conteddo inadequado para a compreensdo da trama, a frequéncia de exibicdo do
contetdo e 0 modo como a cena foi apresentada (a chamada composicdo de cena, ou
mise-en-scene, levando-se em consideracdo enquadramento, recursos de edicéo,
efeitos  especiais, sonorizagdo, comportamento dos personagens, etc.)
(CLASSIFICACAO INDICATIVA: Guia Préatico, 2006, p.8).

As estratégias da indastria cinematografica devem direcionar as narrativas
infantojuvenis de maneira que o valores socioculturais sejam passados ndo explicitamente,
mas no decorrer da narrativa durante simulacfes de cenas cotidianas, com cédigos voltados
para diferentes faixas etarias, desde que seguindo os padrdes de atenuantes estabelecidos para
a classificacdo a qual se pretende criar o filme. Dessa forma, mesmo com cenas de humor
voltados para o publico adulto, a crianca ird absorver somente o que for adequado ao grau de

maturidade/fase de desenvolvimento no qual ela se encontra.
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3 LITERATURA INFANTOJUVENIL

3.1 Origem dos contos de fadas e sua repercussao

O surgimento das historias infantis ocorreu no final do seculo XVII com a ascensao da
burguesia e a consequente mudanca do papel da crianca ao ser vista como um adulto em
potencial. N&do havia distin¢do entre escrita para adultos e para criancas, e, somente a partir do
século XVIII, quando a pratica da leitura passou a ser ostensivamente valorizada,
constataram-se particularidades, proprias da fase da infancia. Neste momento, a literatura
modificou-se com o intuito de transmitir os valores de um novo modelo familiar, o burgués,
“centrado na valorizagdo da vida doméstica, fundada no casamento e na educacdo de

herdeiros” (SILVA; BARROS; NASCIMENTO, 2012, p.4-5).

A Franca, pais mais influente e refinado da Europa na época, trouxe a nogdo de
civilité, uma série de normas de conduta que tinham enfoque na repressdo sexual, no discurso
refinado e nas boas maneiras e, com isso, houve maior preocupa¢do com as criancas,

principalmente, as das classes mais altas (CANTON, 20053, p.8-12).

Partindo-se dessa concepcdo, Charles Perrault (1628 — 1703) foi o primeiro a criar um
livro de contos de fadas, coletando e adaptando narrativas folcléricas orais contadas pelo povo
e adequando-as ao publico da corte do rei Luis XIV. Embora escrevesse para adultos, foi com
a publicacdo de obras infantis que ele obteve destaque. Ainda que existam tais circunstancias
em suas obras, 0 autor eliminou “o quanto pdde as passagens obscenas ou repugnantes, COmo
incesto, canibalismo e sexo grupal” (FARIAS; RUBIO, 2012, p.2) e passou a trabalhar com

enredos voltados ao publico infantil finalizados com ligdes de moral.

Essas licGes de civilidade determinadas pela época dao a Perrault a oportunidade de,
por meio de seu senso de humor sutil e refinado e do dominio da escrita, apoiar a aristocracia
de Luis XIV, e, por vezes, critica-la em seus exageros. Com o tempo, 0s contos de fada
tornaram-se tdo populares que pecas de teatro, livros, saraus e traducOes, feitas a partir de

adaptacOes de manuscritos italianos e contos orientais, viraram o novo modismo na Franca,
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estimulando o surgimento de novos autores que se basearam nas tradi¢cdes populares, como 0s

irmdos Grimm, Hans Christian Andersen e outros.

Esses autores trazem alguns exemplos de histérias com representacdes sociais, se ndo
por meio do que se ouviu falar, pela propria experiéncia de vida, como no caso de Andersen.
Segundo a autora Katia Canton (2005b, p.7), cada versdo de um mesmo conto incorpora
valores universais, pertencentes ao senso-comum, somados a valores referentes a historia e ao
contexto do autor que a escreveu ou transcreveu. Por isso, nenhum conto pode ser

considerado atemporal.

Tais valores universais sdo o resultado de um conjunto de normas decorrentes de
mudancas sismicas na historia mundial. Ao longo do tempo, em cada periodo existiu um
cenario de prosperidade econdmica, materialista e um aumento do lazer que permitia o luxo
do pensamento e da experimentacdo. Isso fez com que padrGes e normas aceitos fossem
questionados a ponto de se gerar novas ideias, crencas € modelos de comportamento, tendo
como resultado, em cada um deles, a redescoberta da personalidade, da individualidade, do
autoconhecimento e da autorrealizacdo (RICHARDS, 1993, p.13).

E por meio desta reforma dos contos de fadas que, gradativamente, adequa-se ao
pensamento contemporaneo ocidental, que se dara a discussdao do proximo topico para ser
posteriormente aplicada a analise do livro em questdo, sem desconsiderar a importancia dos

contos de fadas tradicionais no desenvolvimento da crianca.

3.2 Conto de fadas tradicional x contemporaneo

Conto de fadas é o0 nome dado ao desenvolvimento narrativo que, a partir de um dano
ou uma caréncia, desenvolve-se uma motivacdo, criando-se uma sequéncia. A palavra
“conto”, originaria do latim, remete a duas linhas simultaneamente, a da oralidade ¢ a da
ficcionalidade. Ele nada mais é do que um relato que faz uso do maravilhoso para entreter e
verbalizar problemas humanos (BARBOSA, 1991, s/p).
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Desde sua origem, o conto de fadas apresenta-se como instrumento de comunicagdo
suscetivel a alteracdes, adaptando-se a cultura e aos costumes de cada época, como em um
dialogo continuo entre passado e presente. As modificacdes realizadas em suas historias
ocorreram  paralelamente as transformacBes socioculturais, sendo incorporadas
interdisciplinarmente em cada cultura (CANTON, 1994, p.59). Ainda que recontado de
diversas maneiras, com supressdes e acréscimos ocorrendo naturalmente, foi constatada a
constante presenca de alguns elementos essenciais para transmissao de seu efeito moral, como

o0 conteddo social, simulacdes interpessoais e estrutura narrativa.

Ao notar tais incidéncias, o folclorista soviético Vladimir 1. Propp, em seu livro
Morfologias do Conto Maravilhoso (1928), fez um amplo estudo com 100 contos russos de
magia, elencando-os de acordo com as similaridades dos esquemas narrativos. Seu trabalho
causou alvoroco entre os folcloristas, quando, em 1958, a partir da traducdo do russo para a
lingua inglesa, percebeu-se que havia a mesma ocorréncia entre contos de varios povos que
muito dificilmente teriam tido contato entre si. Ele constatou que hd um entrelagamento sutil
entre os enredos dos contos maravilhosos, neste caso, os contos de fadas, que dificulta a
precisdo de uma divisdo objetiva, sendo apenas uma aproximac¢do. “Onde um pesquisador vé

um enredo nNovo, outro vera uma variante, e vice-versa” (PROPP, 1984, p. 9-12).

Grande parte dessas narrativas resultam de temas comuns a varias culturas sobre o
que se considera problemas humanos universais e suas solu¢bes desejaveis. Eles vdo, pouco a
pouco, sendo moldados pelo consenso de vérias geracdes de pessoas €, com isso, pode-se
afirmar que o sucesso dos contos de fadas provém da presenca constante desses conteddos
juntamente a satisfacdo de exigéncias conscientes e inconscientes inerentes ao ser humano.
Essas historias, ao abordarem temas universais de modo realista, mas com tipo de contexto e
personagens que ndo existem no mundo real, conseguem despertar o0 sentimento de catarse na
crianca, fazendo-a amar, odiar, ter esperanga, medo e desejos junto com o protagonista, sem,
de fato, imaginar-se na historia (BETTELHEIM, 1980, p.36 e 64).

Essas narrativas atuam ndo s6 de modo terapéutico, mas também na estimulacdo do
repertorio de solucbes adaptativas de conflitos, motivacdes, transmissdes de valores e
entendimento de sentimentos (MONACI, 1990). Elas obtém destaque entre as historias
infantis pelo uso recorrente de um nucleo problematico existencial, em que o herdi ou a

heroina sai em busca de autoconhecimento e realizagdo pessoal. De acordo com Khéde, esses
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personagens, durante muito tempo, mantiveram-se dentro de esteredtipos preconcebidos sobre

papeis sociais relacionados a raga, género e classes sociais:

[...] Principes e princesas sdo personagens mais predispostos as aventuras. Os
primeiros desempenham papéis ativos, heroicos e transgressores, servindo, muitas
vezes, como intermediarios, num resgate. As princesas sdo caracterizadas pelos
atributos femininos que marcam a passividade e a sua funcdo social como objeto do
prazer e da organizagdo familiar. Belas, virtuosas, honestas e piedosas, elas
mereceram, como prémio, o seu principe encantado [...] (KHEDE, 1990, p. 33)

Sendo um género, inicialmente, compartilhado por adultos e criangas e posteriormente
modificado para o publico infantil, quando se descobriu o papel da crianga na sociedade, a
literatura infantojuvenil tornou-se o Unico género literario constituido a partir do leitor. Parte-
se da perspectiva sobre o que € infancia no geral para se delimitar como caréater politico e
ideoldgico questdes referentes a educacao, censura e doutrinagdo. Para se entender um pouco
melhor essa relacdo entre texto e leitor e o redirecionamento de uma obra para um publico
especifico, é necessario, primeiramente, entender-se como funcionam os estudos relacionados

a recepcao.

Os teodricos de Constanca, Wolfgang Iser (1926-2007) e Hans Robert Jauss (1921-
1997) aprofundaram-se em estudos pertinentes a leitura literaria e sua relacdo com o leitor.
Ambos referiram em suas fontes V. Chklovski, B. Tomachevski, 10ri Létman, R. Jakobson, P.
Bogatyrev e, sobretudo, Jan Mukarovsky. Tais autores traziam o conceito de arte como
procedimento, estranhamento e parddia, uma vez que se enquadravam na relacdo com o
espectador/leitor. A recepcdo de uma obra se faz por meio de um fendémeno coletivo,
manifestado pelas interpretacbes singulares ou conjuntas de praticas de leitura de

agenciamentos historicos sobre textos e autores.

Sobre a Estética da Recepc¢do, Jauss (1994, p. 39) afirma que além de proporcionar
identificacdo pela rememoracéo de fatos da vida do leitor, ela pode transmitir conhecimento
antecipando uma experiéncia futura e respostas a perguntas ainda ndo elaboradas, fatos estes

que emergem a partir da literatura engendrando uma reorganizagdo do mundo do leitor.

Como explica Mostago (2009, p.63) o estudo de Jauss deu estudo deu origem a quatro
eixos de investigacdo. O primeiro propde que uma obra de arte possa viver e reviver através
da percep¢do contemporanea, sendo ela singularmente historica. O segundo € que existe uma
presuncao sobre o autor e os efeitos de sua obra, sendo louvaveis aqueles que quebram esse
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paradigma. O terceiro é que esses padrdes podem ser criados de acordo com seu tempo,
podendo-se rastrear as reacOes e o0 que € produzido pela critica, evidenciando valores e
tensdes socio-ideoldgicas. O quarto é que qualquer que seja a época, a hermenéutica sera o

discurso interpretativo mais importante para a realizacéo da tarefa.

Esses eixos envolvem procedimentos de investigacdo por meio de trés fases
concomitantes da experiéncia estética que levam a apreensdo da obra e a dialogia entre o
artista e o espectador: poiesis, aisthesis e katharsis (MOSTACO, 2009, p.63).

A poiesis resulta no prazer que sentimos com a obra como forma de apropriacdo do
mundo exterior. E quando se chega a uma plenitude por meio de um conhecimento mais
profundo do que aquele infundido pela ciéncia. A aisthesis implica o reconhecimento
perceptivo (MOSTACO, 2009, p. 67). Esse angulo inclui a capacidade de renovar a percepcao
das coisas, geralmente, enfraquecida pelo dia-a-dia (FIGURELLI, 1988, p.269).

A Kkatharsis liberta o espectador dos vinculos cotidianos e situa-o em um estado de
liberdade estética (FIGURELLI, 1988, p.269). Ocorre a liberacdo da psique ou uma mediagao
que alivia o sujeito das apreensdes das normas de acdo e julgamentos, acima das implicacdes

do senso comum.

Ao pensar no contexto de recepcdo, teéricos de Constanca limitaram a pluralidade das
trés fases ao dividir a funcéo da literatura em dois aspectos. O primeiro é a emancipacdo, em
que a finalidade e o efeito da arte articulam um novo universo sensorial; e 0 segundo € o de
horizonte de expectativas, em que ocorre a soma de codigos, preceitos, experiéncias sociais e
habitos, ao passo que, mesmo propostas estéticas que almejam o estranhamento, partem do
plano da experiéncia, de uma identificacdo inicial. Isso significa que a literatura dialoga com
o0s saberes prévios do leitor, que determina a recepcdo, e 0 conduz a determinadas posturas
emocionais, antecipando o horizonte da compreensdo. Dessa forma, a recepgdo € um fato
social e historico, sendo as reacGes individuais parte de uma ampla leitura a qual 0 homem
estd inserido e com isso, expectativas sdo construidas socialmente a partir das normas
estéticas e ideoldgicas de determinada época, sendo o horizonte de expectativas responsavel
pela primeira reacdo do leitor & obra (SANTOS, 2011, p.83).
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No ato da leitura ocorrem relagOes de intertextualidade, ndo apenas entre o texto atual
e 0s anteriores, mas também com seu inconsciente, que influencia na construcéo de sentido do
texto. Sendo assim, a Estética da Recepcdo € uma teoria que apresenta pressupostos paralelos
ao estudo da Sociologia da Leitura e das alegorias. As alegorias expdem um pensamento de
representacdo figurativa ou de duplo sentido, que adiciona um novo significado ao literal,
muitas vezes, induzido por um saber extratextual. A sociologia da leitura investiga os fatores,
ou mediadores, que podem conduzir o leitor a ler determinada obra, como contexto historico-

social e o meio afetivo, social e cultural.

Wolfgang Iser, por sua vez, centraliza seus estudos nos mecanismos de composigéo
textual e seus possiveis efeitos no ato individual da leitura. Para ele, a leitura é uma forma de
ativacdo da consciéncia individual que ira incidir na investigacdo de significados no texto,
possibilitando ao leitor concretizar a obra por meio de diversas interpretacdes. Portanto, a
qualidade estética estd na forma como o texto é organizado, propiciando ao leitor experiéncias

reais.

Iser também conceituou o leitor implicito, ente textual responsavel pela conducdo da
leitura ao emergir de estruturas que reivindicam sua participacdo. Apesar de os principios de
selecdo serem individuais, esta perspectiva tem como objetivo assumir carater instrutivo.
Como esse leitor ndo possui existéncia real, um ponto comum de referéncias é somente

imaginado, e assim, o tipo de leitor é delimitado na estrutura.

Esse conceito de leitor implicito de Iser diferencia-se do leitor-modelo de Eco, pois no
primeiro ha uma estrutura textual que prevé sua presenca sem necessariamente defini-lo, ao
passo que o segundo, como figura real, tem possibilidade de ler um texto de diversas formas,
sem uma regra que de fato determine sua interpretacdo, sendo o texto um abrigo para suas
aspiracdes, as quais podem fazer parte do mundo exterior ao texto ou ser provocadas por ele
proprio (DEA, 2005, p.36).

Na literatura infantojuvenil é particularmente mais dificil se delinear um pudblico
especifico a ser seguido justamente por sua nomenclatura abarcar mais de uma faixa etéria.
Essa impreciséo se da pelo fato de haver pouco consenso sobre a definigdo exata do periodo
da infancia. Segundo O’Sullivan (2003, p.199), a natureza heterogénea na comunicagdo dessa
literatura € resultado da criacdo de um adulto implicito que a partir de seus pressupostos
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culturais pressupde sobre o que poderiam ser os interesses, as inclinagdes e as capacidades de

um leitor implicito de acordo com seu estagio de desenvolvimento.

Para Zohar Shavit (1986, p.63-66), a fraca autoimagem do sistema literario infantil,
resultado desta imprecisdo em sua nomenclatura, imp&e, entre outros aspectos, a escrita
simultanea para criangas e adultos. Essa delimitacdo pode ocorrer ao dirigir-se diretamente ao
publico adulto e usar a crianga como pretexto, modalidade tipica do sistema canonizado, ou,
como excecdo, 0 excluindo totalmente, tipica daqueles pertencentes ao sistema néo
canonizado. Tal ambivaléncia faz com que essa literatura pertenca simultaneamente a mais de
um sistema literario, 0 que consequentemente, traz diferentes perspectivas a depender do

grupo de leitores.

O costume do uso de uma linguagem mais elaborada destinada propriamente ao
publico adulto, hoje em dia, com a crianca cada vez mais consciente dos acontecimentos do
mundo, seja pelo fendmeno da globalizacdo ou pelos novos métodos de ensino nas escolas,
redireciona-se também a esse novo tipo de leitor, que passa a acompanhar melhor as criticas e
inferéncias a outros textos e assuntos. Por isso, ainda que muito do contetudo tenha sido
suprimido devido a inadequacdo de exposicdo de praticas adultas as historias infantis, a
adaptacdo do conto de fadas tradicional para o contemporaneo sofreu alteracbes de modo a

trazer a crianca mais responsabilidade sobre a trama.

As novas historias exigem maior participacdo do leitor a0 passo que sua estrutura,
muitas vezes, deixa de ser linear, tornando-se fragmentada. O leitor entdo deve preencher os
siléncios deixados no texto a partir de suas experiéncias e seu repertério de leituras. Ao invés
de oferecer uma solugdo com respostas fechadas, hd& uma predominancia de enredos que
proporcionam a oportunidade de se resolver os contratempos, e, neste caso, a participacéo do
narrador se faz mais importante. Este, por sua vez, em uma linguagem mais coloquial, mais
acessivel a crianca, perde a tradicionalidade narrativa de onipoténcia/onisciéncia e passa a
assumir outros pontos de vista como personagem e, simulando uma camera cinematogréfica,
coloca o leitor dentro da trama (RICHE, 1999, p. 132-134).

A forma como os contos de fadas contemporaneos transcendeu a tradicionalidade, que
perdurou por centenas de anos e ainda habitam nossas memorias de infancia, esta relacionada

a sua producdo e recepgdo. A intertextualidade com os contos antigos remete a tendéncia de a
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literatura infantojuvenil redirecionar seus ensinamentos de modo a assumir pontos de vista
mais atuais na narrativa e personagens com novas posi¢des sociais, em uma revalorizacgao de
antigos conceitos em um contexto mais atual. Nessa perspectiva, ha o estimulo da
desconstrucdo dos esteredtipos comportamentais que costumavam fazer parte do universo
literario infantil para que os enredos acompanhem as inovagGes na sociedade, passando-se 0

foco, cada vez mais, para a critica social.

Segundo Woodward (2007, p. 25),

[...] as identidades que sdo construidas pela cultura sdo contestadas sob formas
particulares do mundo contemporaneo — num mundo que se pode chamar de pos-
colonial. Este é um periodo histdrico caracterizado, entretanto, pelo colapso das velhas
certezas e pela producdo de novas formas de posicionamento [...] (WOODWARD,
2007, p. 25).

Essas narrativas abrem espago para que os novos contadores assimilem referéncias
prévias e as transformem com solucdes que correspondam ao seu tempo. Ainda ha
personagens antigos como reis, rainhas, suditos e seres misticos, mas, desta vez, questionam-
se valores e as possiveis relacbes em uma sociedade. Ndo ha enquadramento dos personagens
nos papéis sociais pré-estabelecidos na medida em que hd uma revolta ou uma atitude

contraria da que se espera, posicionando-os de modo mais condizente com a realidade.

Essa literatura propde, dentro de sua estrutura, que se trabalhe com o texto, pelo ponto
de vista da intertextualidade e da releitura, de modo a se obter uma heranca cultural. Esse
processo de recepcdo se completa com a assimilacdo de tudo que ja foi vivido e aprendido

com o texto em si.

O método recepcional baseia-se na ideia de que a obra literaria € um cruzamento de
concepgdes que sobre ela se fizeram e se fazem nos varios contextos historicos em que
foi e é lida. Assim sendo, uma obra é atualizada a cada leitura, isso porque sua
recep¢do ja vem concebida na propria estrutura. No momento de sua produgdo, 0
leitor j& estd presente, pois 0 autor, ao escrever o texto, leva em conta o tipo de
receptor que tem em vista, criando, assim, o sujeito possivel a quem ele pretende falar,
com quem quer conversar (AGUIAR et al, 2001, p.148).

Como em um fenémeno de anexacdo, o leitor contemporaneo busca em seus livros a

identificacdo, consciente ou ndo, de principios. H& um processo de solidariedade semiotica
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realizada entre leitor e livro, em que, naturalmente, ocorre a recriacdo de histérias ao se
adicionar ou subtrair opinides, preparando o publico infantil para se tornar adultos mais
reflexivos e exigentes. A énfase no receptor é, por conseguinte, a caracteristica que melhor
define a contemporaneidade da obra. Tendo como objetivo despertar no leitor a consciéncia
das mudancas no mundo, a obra é entdo conduzida em dire¢do ao amadurecimento de seu
olhar sobre a sociedade (COELHO, 2000).

3.3 Literatura humanizadora

Inimeras vezes, nos deparamos com histdrias que tentam explicar o aparecimento e a
razdo de ser do mundo fisico e da sociedade. Tais tentativas expdem a relacdo entre a
imaginacdo explicativa, que é a do cientista, e a fantastica/ficcional/poética, que é a do
escritor. Para Bachelard (1988, citado por CANDIDO, 1972), somente 0 devaneio tem o
papel da verdadeira imaginacdo, pura, criada por estimulos da realidade, mas sem a inducédo
da percepc¢do. Isso mostra como a criacgdo literaria integra referéncias da realidade e funciona
de modo subconsciente no leitor, ja que, a partir de ambivaléncias, ela age com o impacto da
vida e educa como ela (CANDIDO, 1972, p.81-82).

A abordagem de ambivaléncias suscita duas reacOes: a fascinacdo por sua forga
humanizadora e o repldio por sua perversdo e subversdo. Ao invés de a literatura funcionar
como manual de boa conduta, a sociedade a seleciona de acordo com o assunto que for mais
adaptavel aos seus fins em determinado momento, razdo pela qual, temas banidos sdo
frequentemente retomados. Paradoxalmente, ha o conflito entre a literatura convencional e sua
forca indiscriminada de iniciacdo na vida, o que faz com que ela nem corrompa nem edifique,

mas humanize o homem porque o faz viver (CANDIDO, 1972, p.83-85).

A necessidade de ficgdo se manifesta pela construcdo de um ideal, pela esperanga, pelo
devaneio. Em resposta, a literatura intervém como funcéo psicoldgica e cria sistematicamente
a fantasia a partir da realidade como: "fendmeno natural, paisagem, sentimento, fato, desejo

de explicacdo, costumes, problemas humanos, etc.". Ela opera como ato social na medida em

29



que € desenvolvida, também, por experiéncias humanas, despertando o interesse pelos
elementos contextuais. Com isso, a no¢do de valor se faz inerente a preocupacdo do homem
com a propria identidade e destino (CANDIDO, 1972, p.77-81).

No caso da formacdo da crianca, as obras apresentam carater ético-didatico, com
mensagens especificas, adequadas aquelas desejadas pelo narrador, podendo ser
intensificadas, quando necessario. As histdrias propiciam o desenvolvimento da atengdo, do
raciocinio, de nocGes de ética e moral, da imaginacdo, da criatividade, do crescimento
intelectual e estético e da transmissao de valores para as criancas, por isso a importancia de
garantir a vivéncia das narrativas desde os primeiros anos de vida (FARIAS; RUBIO, 2012,
p.4-7).

Segundo Vigotsky (1992, p.128-129 apud FARIAS; RUBIO, 2012), a imaginacao
tende a afastar a consciéncia da realidade, o que é essencial para a criacdo de processos cada
vez mais complexos, enriquecendo a capacidade cognitiva (FARIAS; RUBIO, 2012, p.7-8).
Ao entrar no mundo da imaginacdo, a crianca desempenha varios papéis e elabora inimeras
hipdteses para solucionar seus problemas, pensando como um adulto e buscando alternativas
para além da sua realidade (FARIAS; RUBIO, 2012, 9-10). Assim, os contos de fadas agem
no imaginario infantil pelas possibilidades interpretativas e identificatorias e pelos
significantes linguisticos (COUTO; CAMPOQOS, 2009, p.5).

O psicanalista Bruno Bettelheim (1980, p.4-5), a partir de sua experiéncia com
criancas seriamente perturbadas, aponta que a literatura destinada ao desenvolvimento da
mente e da personalidade da crianca é superficial e ndo tem resolvido os problemas interiores
pertencentes as etapas da infancia. Historias pouco significativas ndo geram a confianca e o
autoconhecimento necessarios para que seu intelecto se desenvolva e, € pelo reconhecimento
de suas proprias angustias e aspiragdes que a crianga ira estimular a imaginagdo para

solucionar problemas internos.

Antigamente, alguns compiladores acrescentaram diretrizes comportamentais ao final
das historias, “contudo, essas conclusdes morais ndo se harmonizavam com o0s eventos na
historia e vez por outra ndo ofereciam nada além de uma oportunidade para um comentario

social aleatdrio e digressdes sobre carater”. Tal experimento foi motivo de frustracdo, ja que
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criancas costumam aprender pela observacdo ou pela experiéncia pessoal (TATAR, 2004,
p.12).

Tudo deve ocorrer no universo da histdria de acordo com o esperado. H&4 uma ética do
acontecimento, ou uma moral ingénua, em que a ordem é afetiva e o efeito do conto de fadas
é produzido em dois sentidos: o tragico e a abolicdo dele. Para a realizagdo da narrativa, a
historia deve ser iniciada com estados e incidentes considerados injustos, para que o foco
recaia sobre os acontecimentos e ndo sobre o ajuste de contas, sendo a justica o fator mais
importante, e ndo a vinganc¢a (JOLLES, 1976, p.198-201).

Ao contrario do que acontece em muitas estorias infantis modernas, nos contos de
fadas o mal é tdo onipresente quanto a virtude. Em praticamente todo conto de fadas
0 bem e o mal recebem corpo na forma de algumas figuras e de suas agdes, ja que
bem e mal sdo onipresentes na vida e as propensdes para ambos estdo presentes em
todo homem. E esta dualidade que coloca o problema moral e requisita a luta para
resolvé-lo (BETTELHEIM, 1980, p.7).

O fato de o personagem mal sempre sofrer consequéncias traz a nocao de que o crime
ndo compensa e de que tal atitude ndo deve ser reproduzida. Por outro lado, a identificacdo
com o protagonista faz com que os conflitos interiores do personagem incidam sobre a vida
do leitor/ouvinte. Assim, a moralidade constrdi-se inconscientemente, por meio de devaneios
conscientes, resultando no controle da situacdo por parte da crianca (BETTELHEIM, 1980,
p.7-8).

3.4 A obra literaria: The Tale of Despereaux: being the story of a mouse, a princess, some
soup, and a spool of thread

A obra The Tale of Despereaux: Being the Story of a Mouse, a Princess, Some Soup
and a Spool of Thread (2003) é dividida em 4 livros, mostrando a perspectiva dos trés
protagonistas; na ordem: Despereaux, Chiaroscuro, Miggery Sow, e por fim, todos atuando

juntos.

Aproveitando a divisdo estratégica da narrativa, sera feita agora uma analise do livro

com base na discussdo do conto de fadas tradicional x contemporaneo. Nesse primeiro
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momento, serdo expostos, destacando-se a partir do enredo, apenas 0s eventos que mais
surtiram efeito sobre a construgéo da personalidade dos personagens principais de modo a ter-

se um entrelagcamento das historias no final.

Como ja mencionado, o desenrolar da narrativa mostra suas histérias de vida,
explicitando por que eles tém certas atitudes, por vezes, ruins. Os acontecimentos que 0S
cercam aparecem como situagOes tragicas e, de certa forma, traumaticas, sdo comumente

encontrados no conto de fadas tradicional.

Tendo-se essa nogdo, na Ultima parte desse trabalho, serdo apontadas as diferencas e
semelhancas entre livro e animagdo, comparando-se a analise aqui realizada com os planos
cinematogréficos para que se possa inferir quais foram as mudangas no que se refere a

perspectivas socioculturais.

3.4.1 Enredo

Livro I: A histéria se inicia com o nascimento de Despereaux, o Gltimo e Unico
sobrevivente de sua ninhada. Antes mesmo de olhar para ele, sua mée, Antoinette, reclama de
seu esforco em vdo. O camundongo tem algumas particularidades: ter orelhas grandes, ser
bem pequeno, nascer com os olhos abertos e estar sempre doente, ao contrario dos outros
irmdos mais velhos. Além disso, com o tempo, ao invés de se interessar por comida e temer 0
mundo afora, vé beleza em cada aspecto da vida. Um dia, ao acompanhar os irmdos para
rasgar papel, comeca a ler parte de uma histdria sobre um cavaleiro que salva uma princesa.
Sem esquecer a bela historia, do outro lado do castelo, 0 camundongo se encanta ao escutar o
rei tocando viol&o e, ao se aproximar, quebra a regra mais importante da comunidade: nunca
falar com humanos. Despereaux, instantaneamente, se apaixona pela filha do rei, Princesa
Pea. Seu irmdo, Furlough, o Vvé e retorna para casa para denuncia-lo ao seu pai, Lester. O rei,
traumatizado com um incidente envolvendo ratazanas, exige que o camundongo va embora do

reino e, quando ele encontra seu pai, ele, junto ao conselho, o sentencia a ser comido pelas

32



ratazanas no calaboucgo. Chegando 14, é salvo da morte pelo carcereiro em troca de contar-lhe

uma historia.

Livro II: Chiaroscuro é uma ratazana que, diferentemente dos outros de sua
comunidade, apaixona-se pela luz. Morando no calabouco, ele é orientado por seu amigo
Botticelli a atormentar o novo prisioneiro. Ele pergunta ao homem a raz&o de estar preso e se
irrita ao saber que ele havia trocado a filha por um pano vermelho, um maco de cigarros e
uma galinha. Chiaroscuro rouba o pano e decide subir para o castelo para ter contato com a
luz. L4, fica encantado com a festa da realeza e decide observa-la de cima de um lustre. Ele
cai na sopa da rainha que, enojada, engasga-se e morre. Chiaroscuro percebe o desprezo da
princesa Pea, e neste momento, seu coracdo se enche de rancor. Como consequéncia, sopa e

ratazanas sdo proibidas na cidade.

Livro 111: Orfa de mée e vendida pelo pai, a historia de Miggery Sow comeca quando
um velho, que a pede para chaméa-lo de tio, a compra. A garota constantemente apanha do
homem, o que a deixa parcialmente surda. Certo dia, seu tio comenta com 0s guardas do
palacio que Miggery é uma de suas posses e entdo ela é levada ao castelo para ter seu préprio
emprego. Sua funcdo passa a ser levar comida ao carcereiro, Gregory, e la, encontra
Chiaroscuro, que a convence de que se ajuda-lo a sequestrar a princesa, poderéa ficar no lugar
dela.

Livro 1V: Depois de contar uma histéria ao carcereiro, Despereaux escapa do
calabouco em uma bandeja de comida que Miggery havia levado a Gregory. Ele é visto por
ela e pela cozinheira, que ordena que Miggery o mate, e, ao tentar escapar, seu rabo é cortado
pela faca da personagem. Ele passa a noite com dor, pensando em como salvar a princesa e
sonhando com um cavaleiro sem face, o que o faz duvidar da existéncia de um final feliz.
Enquanto isso, Chiaroscuro faz Miggery sequestrar Pea e leva-la ao calabouco e, ao
chegarem, a ratazana conta que tudo ndo passava de um plano e ela jamais seria uma princesa.
Despereaux consegue uma agulha e corajosamente vai até o calabougo salvar a princesa.
Quando encontra Chiaroscuro, 0 ameaca de morte, mas é impedido por Pea, que perdoa a
ratazana por seus atos. Chiaroscuro passa a ter permisséo para andar pelo castelo, Miggery se
reconcilia com seu pai e Despereaux se torna um grande amigo de Pea; todos se reinem para

comer a sopa a mesa enquanto a familia de Despereaux apenas observa, de longe.
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3.4.2 Andlise do livro

E possivel encontrar no conto de fadas contemporaneo a presenca de elementos tipicos
do tradicional, dessa vez, postos em uma nova disposi¢do. Essa proposicao de novas leituras
ou leituras mais atuais sobre questdes essenciais do sujeito sugere a renovacao do perfil do
leitor, que, se antes aprendia por assimilagdo subconsciente, agora se coloca como sujeito-
ativo ao questionar e criticar acontecimentos na narrativa, tomando para si grande parte da

responsabilidade do papel formador da literatura infantojuvenil de sujeitos-leitores.

A narrativa The Tale of Despereaux: being the story of a mouse, a princess, some
soup, and a spool of thread apresenta diversas criticas com relacdo as atitudes dos
personagens. Um fator comum que conduz tais comportamentos reprovaveis é a subserviéncia
a regras infundadas, que fazem com que os personagens, nas trés sociedades, sejam contra

tudo o que fugir ao que fora estabelecido por lei.

De forma didatica, o narrador aparece em certas partes do enredo para mostrar que
aquilo que foi dado como certo, por vezes, pode estar errado. Ele adverte durante a historia

sobre o0 “mundo real” ndo ser somente luz.

Essa ndo é uma bela historia. Ha violéncia e crueldade nela. Mas esse tipo de
narrativa também tem certo valor. Tudo, como vocé sabe (tendo vivido neste
mundo o suficiente para ter constatado uma ou duas coisas), ndo é somente
luz e ternura (Tradugdo minha, p.183).

Em diversos excertos, ele faz uso de “choques de realidade”, afirmando, mais de uma
vez, que o mundo é escuriddao, como se quisesse mostrar ao leitor em desenvolvimento um
novo olhar sobre a realidade, ndo somente aquela apresentada a ele por meio de livros com
um “felizes para sempre no final”. Ele ndo sé enfatiza que o mundo possui conflitos a se

resolver, como também instiga o lado discente do leitor ao associar a préatica da leitura a luz,

The story is not a pretty one. there is violence in it. And cruelty. But stories that are not pretty have a certain
value, too, | suppose. Everything, as you well know (having lived in this world long enough to have figured out a
thing or two for yourself), cannot always be sweetness and light (p.183)
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e, em partes da narrativa, utilizar palavras incomuns no vocabulério da crianca para que ela

procure seu significado no dicionario.

Historias sdo luz. Luz é uma preciosidade em um mundo tdo sombrio. (Traducédo
minha, p.81).

Tendo-se essa nogdo, para se entender a fundo a construcdo da personalidade dos
personagens principais na narrativa, a primeira coisa a se analisar € 0 nome deles. Bruno
Bettelheim (1980) explica que, no conto de fadas tradicional, o fato de, muitas vezes, 0s
personagens terem nomes descritivos (o soldadinho de chumbo), genéricos (Jodo e Maria),
incomuns, ou ndo terem um nome, sugere impessoalidade e até mesmo insignificancia, o que
traz otimismo e esperanca para a crian¢a, pois o fato de os herdis da historia parecerem
comuns suscita na crianca a expectativa de que ela também pode ter seu final feliz.
(BETTELHEIM, 1980, p.41).

No livro de Kate DiCamillo, todos eles ttm nomes incomuns e descritivos. O modo
como foram chamados esta ligado tanto a sua aparéncia quanto a forma como se comportam

em sociedade.

Filho de mée francesa, 0 nome Despereaux faz alusdo ao substantivo francés
“désespair”, que significa “desespero”, somado ao sufixo “eaux”. Em seu nascimento, sua
mée, Antoinette, recebe a noticia de que todos de sua ninhada haviam morrido, menos um.
Sem ao menos ver seu filhote, e extremamente pessimista, ao ser questionada sobre qual
nome daria, ela responde que, como ele iria morrer como 0s outros, 0 nome sera Despereaux,

representando toda a tristeza e desespero que ha no lugar onde vivem.

Despereaux ¢ um camundongo diferente dos cidaddos de sua sociedade. Além de sua
aparéncia fisica, ele apresenta problemas de saude, desmaiando frequentemente. Nesta
sociedade, os camundongos vao a escola e sédo ensinados desde o primeiro dia a temer o
conhecimento (devem comer paginas de livros ao invés de |é-las), serem medrosos e ariscos, e
a regra mais importante: ndo interagir com humanos. Despereaux, por ter pensamentos

contrarios e inovadores, é tratado com descaso e escarnio por sua comunidade.

Stories are light. Light is precious in a world so dark (p.81).
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Fica clara a intencdo de se evidenciar que o poder sobre essa comunidade ocorre
principalmente pela proibicdo de qualquer coisa que possa fazé-los perceber que algo esta
errado. O camundongo sofre discriminagdo, inicialmente, por suas ‘“deficiéncias”. Essas
caracteristicas fisicas marcantes, explicitadas no inicio da trama como o principal motivo para
0 rejeitarem, tempos depois, quando ele comeca a desenvolver a capacidade de opinar e
criticar, tornam-se apenas mais um trago de sua inadequacao; agora, suas atitudes e sua falta

de “educacdo” incomodam mais.

Com relacdo a Chiaroscuro, seu nome, em italiano, significa claro-escuro. Ele, que
recebe esse nome por ironia dos pais que, como toda ratazana, odeiam luz, acaba, de fato,
sendo um grande admirador dela. Ele passa a ser chamado apenas de Roscuro durante a
narrativa e, uma das interpretacGes para essa transicdo pode ser o fato de que, apesar de ele

ndo ser originalmente mau, deixa-se levar pelo odio.

O narrador justifica as atitudes negativas dos protagonistas por meio da elucidagéo de
ocasides que tenham causado um grande impacto traumatico em suas vidas. No caso de
Roscuro, o narrador deixa claro o que se passa em seu intimo no momento em que a ratazana

percebe 0 asco e a raiva de Pea.

H& certos tipos de coracdo, leitor, que uma vez partidos, jamais se reconstituem.
Mas, se isso acontecer, ficardo tortos e assimétricos, como se fossem feitos por um
artesdo descuidado (Tradugdo minha, p.116).

Em sua sociedade, as ratazanas sdo descritas por elas mesmas como seres Sujos,
mesquinhos, de ma indole. As regras sugerem que todos devem ser trapaceiros e ladrdes.
Roscuro, embora ndo pareca ser tdo diferente dos demais, tem uma particularidade: amar ter
contato com a luz. Uma prova de que ele pensa de modo diferente dos demais se evidencia
por pequenos momentos de crise de consciéncia. Na cena em que ele importuna um
prisioneiro a mando de Boticelli, lider do grupo, o narrador comenta que Roscuro sabia que
Botticelli estava errado em sua forma de pensar, mas o faz mesmo assim para que possa ser

liberado para fazer escondido o que realmente gosta: olhar para a luz do sol.

There are those hearts, reader, that never mend again once they are broken. Or if they do mend, they heal
themselves in a crooked and lopsided way, as if sewn together by a careless craftsman (p.116).
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Que decepgdo! Roscuro sabia que Botticelli estava errado. O que ele queria,
precisava, ndo era o pano, mas sim a luz que brilhava atras dele. Ele queria ser
preenchido, inundado, ser cegado novamente pela luz. E, para isso, leitor, a
ratazana deveria subir as escadas. [Traducdo minha, p.102]

Uma caracteristica do conto de fadas contemporaneo aparece neste personagem ao, de
forma sutil, evidenciar-se tracos de bondade em sua vilania. Similarmente a personalidade
humana, Roscuro erra por ndo usar a razdo. A tentativa de pedir perddo mostra inicialmente
seu carater, mas a forma como Pea o trata cria nele um sentimento crescente de raiva, que 0
faz querer causar mal a princesa. Como ja mencionado, a luz é associada a tudo de bom que
ha no mundo. O fato de Roscuro ter empatia por ela, sendo membro de uma sociedade criada

para ser ma, demonstra sua vontade de ir para o lado do bem.

No caso de Miggery Sow, seu nome € escolhido por seu pai em homenagem a uma
porca que ele ganhou como prémio em uma competicdo. Seu nome pode ter dois sentidos,
“porca miseravel” = misery sow ou “alma miseravel” = misery soul. Seu significado néo é
exato, no caso, seria o adjetivo “miserable”, sendo as duas conotagdes plausiveis, pois ela
vive grande parte de sua vida cuidando de porcos e sendo negligenciada e menosprezada

pelos outros.

Miggery é uma menina que, desde crianca, ouve de todos que ninguém se interessa
pelo que ela pensa. Mais tarde, sua soliddo, somada as surras constantes do homem que a
criou, torna seu sonho de ser princesa cada vez mais intenso. Sua capacidade cognitiva é
reduzida junto com sua audi¢do. Assim, todos que tentam interagir com ela, perdem a
paciéncia facilmente. Apesar de todo o seu sofrimento, Miggery nunca respondeu ou reagiu a
qualquer um que a tivesse feito mal. Sua paciéncia chega ao limite quando Pea, pessoa
idolatrada por ela devido a sua posicdo social, a trata com desdém. A atitude da menina ao
sequestrar a princesa é, de certa forma, amenizada por sua tragica historia de vida, o que

revela uma perspectiva mais cristd, de absolvicao de erros diante dos problemas sofridos.

Mesmo ndo tendo um livro contando sua historia, a Princesa Pea tem grande

participacdo no enredo por fazer parte da construcao da personalidade dos outros e ter 0s

What a disappointment it was! Looking at it, Roscuro knew that Botticelli was wrong. What Roscuro wanted,
what he needed was not the cloth, but the light that has shone behind it. He wanted to be filled, flooded, blinded
again with light. And for that, reader, that rat knew that he must go upstairs (p.102).
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mesmos tipos de incidentes afetando sua vida. Seu nome tem relagdo com o conto de fadas “A
Princesa e a Ervilha”, que conta a histéria de uma moga que chegou a um reino alegando ser
princesa e, como prova de sua majestade, sentiu, embaixo de varios colchdes, um grdo de
ervilha. Um traco marcante na personalidade de Pea é que ela, mesmo triste com todas as
adversidades, mantém-se esperancosa e firme como uma verdadeira princesa, ao contrario de
seu pai, que anda depressivo e introspectivo pelos cantos do castelo, omisso em relagdo as

suas obrigacdes reais.

Com relagdo aos relacionamentos familiares, no que concerne a Despereaux, 0s pais
sempre perceberam sua autenticidade e tentaram mais de uma vez fazé-lo aprender com o
irmdo que, ao ver Despereaux desobedecer as regras, conta ao pai, membro do conselho,
sobre suas atitudes inadequadas. A covardia do pai, Lester, é acentuada principalmente por ser
o0 responsavel por determinar o tipo de acusacdo de Despereaux, ao passo que a mde faz um
teatrinho exagerado para tentar salvar o filho, porém, quando percebe que seu plano ndo foi
bem-sucedido, simplesmente diz “adieu” para Despereaux. O narrador destaca a atitude dos

dois para com o proprio filho, fazendo com que o leitor traga tal situacao para si:

Leitor, vocé consegue imaginar seu proprio pai ndo votando contra o seu envio
para um calabouco cheio de ratos? Pode imagina-lo ndo dizendo uma palavra em
sua defesa? [Traducdo minha, p. 44]

Pelo menos, Lester teve a decéncia de chorar por esse ato de perfidia. Leitor, vocé
sabe o que significa perfidia? Tenho a impress@o de que sabe, baseado na pequena
cena que acabou de acontecer. Mas vocé deveria procurar a palavra no dicionario,
s0 para confirmar. [Traducdo minha, p. 45]

[...] Vocé sabe o significado da palavra “adieu”? Esquegca o diciondrio. Eu lhe
conto. Adieu € adeus em francés. Esta ndo é uma palavra que vocé gostaria de ouvir
da sua mée enquanto é levado ao calabouco por dois ratos encapuzados. O que
vocé gostaria de ouvir seria algo do tipo “me leve no lugar dele”. Essas sdo
palavras mais reconfortantes. Mas, leitor, ndo ha conforto na palavra adeus, mesmo

Reader, can you imagine your own father not voting against your being sent to the dungeon full of rats? Can you
imagine him not saying one word in your defense? (p.44)

At least Lester had the decency to weep at his act of perfidy. Reader, do you know what perfidy means? | have a
feeling you do, based on the little scene that has just unfolded here. But you should look up the word in your
dictionary, just to be sure. (p.45)
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em francés. Ela é uma palavra que em qualquer linguagem é carregada de tristeza
e ndo promete absolutamente nada. [Traducdo minha, p. 65-66]

Indo a julgamento e ndo alegando inocéncia, é mandado ao calabouco e, desnorteado
por ter ndo sido defendido pelos pais, Despereaux fica chocado ao perceber que um dos
encapuzados que o estdo levando para a morte € seu proprio irméo. Ele pede cleméncia, mas o
irmdo diz que regras sdo regras e fala em voz alta, como procedimento, a sentenca do
condenado: usar uma linha vermelha em volta do pescoco, cor escolhida para representar pena
de morte. O narrador chama a atengédo para a postura do irméo, retomando o que foi dito sobre
Sseu pai:

Leitor, vocé lembra da palavra perfidia? Quanto mais nossa histéria progride, mais
a palavra perfidia se torna apropriadada, ndo acha? Perfidia era certamente a

palavra que estava na mente de Despereaux conforme ia sendo guiado para um
buraco escuro que dava para o calabouco. [Tradugdo minha, p. 69]

Essa atitude negativa dos familiares com Despereaux era comumente encontrada em
contos de fadas tradicionais. A questdo do abandono e da rejeicdo aconteciam nas tramas
como propulsdo para que o personagem tido como fragil e incapaz pudesse viver sua
desventura e descobrir seu valor. Aqui, 0 narrador aproveita para mostrar ao leitor que, néo

importa a razdo, ndo se deve trair a confianga de um filho, mesmo que sob ameaga.

Em circunstancias tipicas dos contos de fadas tradicionais, como simulacGes de
agressdo, medo, frustracdo, abandono, rejeicdo, rivalidade entre irmaos, relacionamento com
os pais, inferioridade, inveja, vinganca e esperanca, a autora Kate DiCamillo mostra o lado
humano dos personagens criando uma serie de eventos que interferem na forma como irdo

reagir na trama.

[...] Do you know the definition of adieu? Don't bother with your dictionary. | will tell you. Adieu is the French
word for farewell. "Farewell" is not the word that you would like to hear from your mother as you are being led
to the dungeon by two oversize mice in black hoods. Words that you would like to hear are "take me instead. |
will go to the dungeon in my son's place.” There is a great deal of confort in those words. But reader, there is no
confort in the word "farewell", even if you say it in French. "Farewell" is a word that, in any language is full of
sorrow. It is a word that promises absolutely nothing. (p.65-66)

Reader, do you recall the word 'perfidy'? As our story progresses, ‘perfidy' becomes an ever more appropriate
word, doesn't it? “Perfidy” was certainly the word that was in Despereaux’s mind as the mice finally approached
the narrow, steep stairs that led to the black hole of the dungeon. (p. 69)
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Para que essas complexidades sejam compreendidas pelo leitor como comportamentos
aceitaveis ou mesmo dignos de perddo, o narrador faz interrupcGes para fomentar o
pensamento critico-social no leitor. Cada atitude que vai de encontro ao que se construiu
historicamente em nossa sociedade em termos de ética e moral sdo ressaltados e rejeitados na
histéria em uma tentativa de causar um efeito catartico na crianca, que é envolvida pelo

narrador nos acontecimentos que mais aborrecem 0s protagonistas.

Consequentemente, ao contrario do que era idealizado nas histdrias infantis de
antigamente, em que todos eram ou bons ou maus, 0s protagonistas desta narrativa sao
detalhadamente estruturados para que se justifiguem suas atitudes ambivalentes. Neste caso,
Estes sentimentos sdo evidenciados para que se entenda, no decorrer da trama, a mudanca de

um personagem bom para mau e sua possivel redencao.

A atuacdo do narrador, de modo geral, se da pela reprovacdo as acdes negativas dos
antagonistas com os protagonistas. Por detrds de suas falas, teoricamente relacionadas a
relacdes interpessoais, esté a reflexdo sobre até que ponto pode chegar uma sociedade em que
0s sujeitos ndo tém pensamento critico, o que o leva a defender os protagonistas, contrariados

e desrespeitados por todos 0s membros dentro de suas comunidades.

O conceito de moral na construcao dos contos de fadas ndo corresponde a um conjunto
de normas de comportamento como estamos condicionados a pensar. Aqui, ha uma espécie de
moral ingénua, em que tudo o que favorece o her6i é bom e tudo o que o prejudica € mau. Em
outras palavras, esta € uma moral flexivel e pragmatica, ligada a acdes e situacdes do aqui-
agora. Embora condenavel em termos de sociabilidade, essa circunstancia traz a tona fortes
conflitos humanos que demonstram que errar é algo naturalmente humano, quando

simpatizamos com o personagem (AZEVEDO, 2007, p.3 e 4).

A literatura, sendo parte do fenbmeno da linguagem é, por si sd, um veiculo
transmissor de valores e concepgdes. A liberdade do poder criador do autor contemporéaneo é
muito mais regrada a medida que se entende o poder da palavra como construtor do real e,
assim, a preocupacdo sobre como narrar se sobrepde ao que narrar (COELHO, 2000, p.154-
155).
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O destaque a postura dos pais € algo recorrente nas historias infantis. Um dos motivos
é a facilitacdo da transmissao do efeito desejado pela utilizacdo de conflitos com personagens
que fazem parte do cotidiano do leitor. A criacdo de Miggery € um pouco mais traumatica, ao
passo que envolve perdas, violéncia fisica e psicoldgica e abandono. Ela, tratada com descaso
por sua mae, a perde aos seis anos e € vendida pelo pai para um homem que costuma lhe
bater. Anos depois, consegue chegar mais perto de seu sonho de ser princesa, indo trabalhar

no castelo.

Mig assistiu seu pai indo embora com o pano vermelho balancando atras dele. Ele
abandonou a filha. Leitor, como vocé ja sabe, ele ndo olhou para trads. Nem uma
vez. Vocé consegue imaginar? Imagina seu préprio pai lhe trocando por um pano,
uma galinha e um maco de cigarro? Feche seus olhos, por favor, e pense nisso por
um momento. Pronto? Espero que vocé tenha sentido um arrepio na espinha ao
pensar no destino de Mig e como isso teria repercutido em sua prépria vida.
Coitada de Mig. O que sera que aconteceu? Vocé deve ter tido uma sensacio
horrivel, mas veja por si mesmo, leitor, é a sua tarefa. [Tradu¢do minha, p. 127]

Como trabalho escravo, Miggery é obrigada a limpar o chiqueiro todos os dias e

recebe tapdes na orelha por qualquer motivo.

Quanto menos ela ouvia, menos ela entendia. Quanto menos entendia, mais errado
fazia as coisas. Quanto mais errado fazia as coisas, mais tapdes na orelha e assim
menos entendia. Chama-se essa situacdo de circulo vicioso e Miggery estava no
centro dele, que é um lugar onde ninguém gostaria de estar, leitor, mas, como vocé
jé sabe, ninguém estava preocupado em saber o que Miggery queria [Traducdo
minha, p. 130]

Mig watched her father walking away, the red tablecloth billowing out behind him. He left his daughter. And,
reader, as you already know, he did not look back. Not even once. Can you imagine it? Can you imagine your
father selling you for a tablecloth, a hen, and a handful of cigarettes? Close your eyes, please, and consider it for
just a moment. Done? | hope that the hair on the back of your neck stood up as you thought of Mig's fate and
how it would be if it were your own. Poor Mig. What will become of her? You must, frightened though you may
be, read on and see for yourself. Reader, it is your duty (p.127)

The less Mig heard, the less she understood, the less she understood, the more things she did wrong; and the
more things she did wrong, the more clouts to the ear she received, and the less she heard. This is what is known
as a vicius circle and Miggery Sow was right in the center of it. Which is not, reader, where anubody would want
to be. But then, as you know, what Miggery Sow wanted had never been of much concern to anyone (p.130).
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O apelo do narrador ao dizer que espera que o leitor tenha sentido um arrepio na
espinha e ao frisar a situacdo em que Miggery se encontra ao chamé-la de coitada, expde o
carater socioeducativo da obra. A exposicdo desses eventos traumaticos direcionados pelo
narrador, trazendo para o leitor o que alguém sente quando é menosprezado, serve para que
ele mesmo entenda o que nédo deveria fazer com os outros. De acordo com Novaes Coelho
(2000, p. 46), inicialmente, a obra deveria ser marcada por seu adjetivo infantil, pautando-se
na esséncia literaria e partindo-se dos interesses da criangca como polo condutor. Entretanto,
recorrentemente, tém-se prevalecido outros interesses fundamentalmente pedagdgicos,

tornando essa literatura um instrumento de cunho didéatico.

Muito disso ocorre como reflexo da heranga de contos gerados em sociedades que
tinham por objetivo impor valores corretivos e morais na literatura infantil. Com isso, volta-se
a discussdo para a necessidade de se relacionar o contexto de producdo e as convencdes
sociais a estrutura do género em si. Tendo em vista 0s elementos que permeiam a situacao
enunciativa, como meio de circulagdo, locutor, interlocutor, etc., pode-se dizer que a
finalidade discursiva do género conto de fadas é a disseminacdo de rupturas sociais e € por

meio dela que o enunciado é construido.

Compreende-se que os contos de fadas contemporaneos surgem como respostas aos
tradicionais, dando continuidade a eles, como forma de justificar e explicar o que ficou
implicito. Isso pode ser exemplificado pela violéncia presente nos originais, que agora €

enfatizada como algo reprovavel. Ensina-se a crianga a ver as consequéncias de seus atos.

Um dos motivos para que essa critica social nos contos de fadas contemporaneos seja
mais fundamentada se da pelo fato de que o contexto social para o qual a obra esta sendo
criada é bem mais amplo e diversificado do que o daqueles que criavam para um publico

local.

Mesmo tendo-se o enfoque da trama na ambientagdo dos personagens em meio a
tragédias, a esperanca € um elemento comum aos quatro personagens. Ela é revelada em
contraste com a frustracdo de cada um; Pea, ao perder sua mae e, consequentemente, a sopa e
a paz na cidade, aguarda pelo dia em que tudo possa voltar ao normal; Miggery,

desmoralizada por todos, sonha em ser uma princesa; Roscuro, magoado, olha apaixonado
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para luz, escassa no calabouco; e Despereaux, como 0 mais esperancoso, ignora tudo de

negativo a sua volta, focando-se em suas historias.

Uma das questfes que sustentam a moral ingénua na cultura popular é o pensamento
sobre como exigir que a moral de uma sociedade justa e igualitaria seja a mesma em uma
desequilibrada, em que os membros devem lutar entre si para sobreviver? Essa ideia justifica

muitas das agdes presentes na historia, como o efeito bola de neve, iniciado pela princesa Pea.

E importante destacar que a utilizacdo de personagens tipicos dos contos de fadas
tradicionais, como membros da familia real e animais falantes quebram paradigmas
relacionados ao seguimento de regras. Na trama, rei e princesa saem do plano da nobreza, tida
como algo inatingivel, para mostrarem seu lado humano, com medos, anseios e tristezas, e 0S
personagens gque deveriam ser antagonistas, devido a suas posi¢fes sociais e a forma como
sdo tratados, surgem como protagonistas e merecedores de um final feliz. Nesse sentido, a
construcdo da personalidade de personagens tradicionais em um contexto atual diverge do que
foi idealizado pela estética classica ao se expor mais a fundo suas perspectivas e sentimentos

sobre a vida.

Na cena em que Roscuro é ameacado por Despereaux, antes de a princesa defendé-lo,
Roscuro admite ter feito tudo o que fez somente para ter um pouco de beleza em sua vida,

alguma luz para si:

[...] E o cheiro da sopa atingiu sua alma como uma grande onda trazendo-lhe a
meméria da luz, o candelabro, a musica, as gargalhadas, tudo, todas as coisas que
ele jamais teria como um rato [...] [Traducdo minha, p. 262]

O narrador mostra que, mesmo tendo conseguido passe livre para andar pelo castelo,
ele foi tentar buscar felicidade em outro lugar, pois um coragédo despedacado jamais pertence

a lugar algum.

And the smell of soup crashed through his soul like a great wave, bringing with it the memory of light, the
chandelier, the music, the laughter, everything, all the things that were not, would never, could never, be
available to him as a rat (p.262).
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H& algumas construcBes do psicoldgico dos personagens que sdo mais complexas,
como a frustragdo de Roscuro consigo mesmo e com tudo que aconteceu. A persisténcia deste
tipo de sentimento mesmo depois da obtencdo do perdao, que se faz contrario ao esperado,
desperta na crianca, a partir desse estranhamento, a possibilidade de questionar-se,
fomentando em si um pensamento critico. Esse despertar geralmente ocorre em leitores mais
experientes pela necessidade de decodificacdo textual de conteldos que atingem o0s modos

como se ddo as relagdes interpessoais.

Voltando a discussao sobre o leitor modelo, considera-se o nivel de compreensdo dos
leitores para que se possa delimitar o modo que serd realizada a exposi¢do do valor dos
personagens naquela sociedade e, consequentemente, sua funcdo social. Segundo Ely e
Zanesco (2013, p.6), “para que essa analise literaria seja proficua, precisa-se de muito
conhecimento cultural, e ndo somente uma simples leitura onde se entenda somente o sentido
denotativo das palavras, mas que se compreenda a mensagem implicita que estd nas

entrelinhas do texto”.

Na narrativa, Despereaux se vé como o cavaleiro das historias que Ié e inicia sua
jornada com o objetivo de salvar a princesa que foi raptada por Miggery e Roscuro. Esse fato
desperta no camundongo, que ja ndo tinha medo, coragem e reconhecimento dos seus valores.
Ele enaltece seu amor pela princesa tornando qualquer empecilho menos importante. O

narrador do livro aparece como se quisesse dizer que todos tém o direito de sonhar:

Leitor, vocé pode se fazer esta pergunta, na verdade, vocé deve fazer essa pergunta:
nao é ridiculo um camundongo minudsculo, doente e orelhudo se apaixonar por uma
bela princesa humana chamada Pea? A resposta é: sim. Evidente, é ridiculo. O
amor é ridiculo, mas também maravilhoso e poderoso. E 0 amor de Despereaux
pela Princesa Pea com o tempo provara ser tudo isso: poderoso, maravilhoso e
ridiculo. [Tradugdo minha, p.32]

N&o € mais necessario que 0s protagonistas tenham atributos magicos que o auxiliam

Reader, you may ask this question; in fact, you must ask this question: Is it ridiculous for a very small sickly,
bigeared mouse to fall in love with a beautiful woman princess named Pea? The answer is... yes. Of course, it is
ridiculous. Love is ridiculous. But love is also wonderful and powerful and Despereaux's love for the princess
Pea would prove in time, to be all of this things: powerful, wonderful and ridiculous (p.32)
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para conquistar a crianca. Logo, longe de uma vida sobrenatural, eles vivem a mesma

realidade conturbada experimentada pelo leitor. De acordo com Khéde (1984, p.27),

“a construcdo da obra depende da visdo de mundo do narrador que ‘faz’ a realidade”,
isto é, o olhar e o recorte que o narrador lanca para a realidade; esta como forma de
representagdo e expressdo [...] Com isso, as obras contemporaneas estabelecem um
didlogo imediato com o leitor que se reconhece no texto. Sendo assim, o ficcional
ganha uma dimensdo ideoldgica porque pressupde que o leitor reconhega no texto
valores que séo seus, de sua cultura e de sua classe social.

Por se tratar de ambivaléncias, os sentimentos de frustragdo x esperanga nao ocorrem
tdo facilmente. Nesse meio tempo, é desencadeada uma relacdo de efeito domind: a princesa
desconta sua raiva da vida em Miggery, que, antes era vitima, agora, com édio, se torna vild
com sede de vinganca. Roscuro, também enraivecido pela forma como foi tratado ao cair na
sopa, planeja se livrar da princesa e convence Miggery a tranca-la no calabouco. Despereaux,
embora ndo tenha, de fato, um lado mau, tem duas situacdes de autocritica, explanados pelo

narrador. A primeira é sobre o perdao de seu pai:

Perd&o, leitor, é algo como esperanca e amor: poderoso e maravilhoso... e ridiculo
também. Nao é ridiculo que, depois de tudo, pensar que um filho poderia perdoar
um pai por bater o tambor que o enviou para a morte? N&o é ridiculo pensar que
um camundongo poderia perdoar tamanha perfidia? Mas Despereaux disse estas
palavras ao pai: “Eu lhe perdoo”. E ele disse aquelas palavras porque sentiu que
era a Unica forma de salvar seu préprio coragdo de ser partido. Despereaux, leitor,
falou tais palavras para salvar a si mesmo [Tradugdo minha, p.207-208].

A segunda é sobre seu impulso de tentar matar Roscuro:

Despereaux, tremendo, segurou a agulha contra o coracdo de Roscuro. O
camundongo sabia que como cavaleiro seu dever era proteger a Princesa, mas
matar faria realmente a escurid&o ir embora? [Tradug¢do minha, p. 262].

Forgiveness, reader, is, | think, something every much like hope and love, a powerful, wonderful thing, and a
ridiculous thing, too. Isn't it ridiculous after all, to think that a son could forgive his father for beating the drum
that send him to this death? Isn’t it ridiculous to think that a mouse could ever forgive anyone for such perfidy?
But still here are the words Despereaux Tilling spoke to his father: He said " | forgive you, Pa". And he said
those words because he sensed that it was the only way to save his own heart, to stop it from breaking in two.
Despereaux, reader, spoke those words to save himself (p.207-208).

Despereaux, held the trembling needle against Roscuro's heart. The mouse knew that as a knight, it was his duty
to protect the princess. But would killing the rat really make the darkness go away? (p.262)
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Esse efeito de acdo e reagcdo entre os personagens reflete a tendéncia atual de o
individualismo ceder espago ao espirito comunitario. Questfes individuais passam a ser
problema de todos em uma inversdo de valores completamente diferente dos tradicionais.
Desenvolve-se, entdo, um senso comunitario a fim de diminuir desigualdades e injusticas

sociais.

Pea, causadora da ira de Roscuro e Miggery, perdoa e obtém o perddo dos dois. Seu

pedido de desculpas é feito pensando na resolucdo de seus problemas:

[...] Eu acho, leitor, que ela estava sentindo a mesma coisa que Despereaux sentiu

quando seu pai implorou por perddo. Isso quer dizer que Pea de repente estava
consciente de como seu coracdo era fragil, de como havia escuriddo nele lutando
contra a luz. Ela ndo gostava da ratazana, na verdade ela jamais iria gostar dele,
mas ela sabia que deveria fazer isto para salvar seu préprio coracéo [...] [Traducdo
minha, p. 264].

Os conflitos internos de Despereaux e Pea diante das adversidades mostram maior
poder de autocritica e sensatez. Em uma postura madura, cientes de seus erros, fazem uso da
razdo para trazer harmonia a situacdo. Novaes Coelho aponta que 0s herdis virtuosos e
invenciveis ja ndo existem mais e a meta do alcance da perfeicdo deu lugar a busca pelo
aperfeicoamento, construido progressivamente a cada aprendizado (COELHO, 2000, p.17-
28).

Como resultado, por ndo serem nem totalmente bons nem totalmente maus, ainda que
tenham agido de méa fé, suas acdes sdo colocadas na balanca por se tratar de reacdes as
injusticas socioculturais. Com isso, ha a possibilidade de arrependimento e, por conseguinte,
ocorre a redencdo. O narrador coloca o perddo e a unido de todos eles como o ideal para um

final feliz.

[...] I think, reader, that she was feeling the same thing that Despereaux had felt when he was faced with his
father begging him for forgiveness. That is, he was aware suddenly of how fragile her heart was, how much
darkness was inside it, fighting, always with the light. She did not like the rat. She would never like the rat, but
she knew what she must to do to save her own heart (p.264)
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Mas a pergunta de que eu sei vocé quer saber a resposta é eles viveram felizes para
sempre? Sim...e ndo. [...JAntes de ir embora, leitor, imagine um rei améavel e uma
bela princesa, uma servical surda com uma coroa e uma ratazana com uma colher
na cabeca, todos juntos a uma mesa no saldo real e, no meio dela, uma enorme
panela de sopa. Sentado em um lugar de honra, ao lado da princesa, h4 um pequeno
camundongo de orelhas enormes. E espiando atras de uma cortina de veludo
empoeirada, olhando surpresos para a cena, estdo quatro outros camundongos
[Traducdo minha, p. 267-269].

Os contos de fadas de antigamente eram lineares e curtos. Os tragos de violéncia e
agressividade contra o0 personagem principal ndo eram explicados, mas expunham o contraste
entre a infelicidade de suas vidas e o “felizes para sempre” no final. No contemporaneo, ha
um espessamento do discurso literario, passando a autorreferenciar-se, como forma de ensinar
enquanto narra. Portanto, a literatura e a educacgdo passam a complementar-se, sempre tendo

como apoio os efeitos da contemporaneidade:

O que percebemos é que a mimese volta a tona na contemporaneidade, e isto da certo
“poder” para a literatura abordar e discutir temas que, na perspectiva do leitor, possam
sofisticar ou esclarecer seus valores culturais e mostrar novas abordagens sociais e
politicas de sua realidade. N&do que a literatura seja um manifesto ou panfleto politico,
longe disso; seu poder artistico e sua funcdo formadora sdo téo relevantes que ela tem
a capacidade, através de sua linguagem e de sua esséncia artistica, de ser absorvida
pelo sistema e também subverter essa estrutura. (THEODORO; PINTO, 2012, p.5).

But before you leave, reader, imagine this: Imagine an adoring king and a glowing princess, a serving girl with a
crown on her head and a rat with a spool on his, all gathered around a table in a banquet hall. In the middle of the
table, there is a great kettle of soup. Sitting in the place of honor, right next to the princess, is a very small mouse
with big ears. And peeking out from behind a dusty velvet curtain, looking in amazement of the scene before
them, are four other mice (p.267-269).
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4 ADAPTACAO CINEMATOGRAFICA

4.1 Obra filmica x literaria

A forte influéncia dos classicos da literatura sobre diversas areas do conhecimento
contribuiu em muito para que as historias mais recentes, tidas como originais, tivessem tracos
de sua composicdo. Suas narrativas foram recontadas e parodiadas, décadas apds décadas,

pelos mais diversos meios de comunicacao.

O cinema, sob a Otica da adaptacdo de obras literarias, expbe essa influéncia ao
manifestar-se como intertexto, a depender dos objetivos da adaptacdo. Sua releitura passa por
um processo de transformacéo de signos linguisticos em signos audiovisuais, proprios de seu
meio e, uma vez que trabalha com sistema de codigos diferentes, ird apresenta-los a sua

maneira.

Assim como o leitor na literatura, pode-se considerar que o espectador fard uma leitura
da obra audiovisual, na medida em que se Ié a imagem e o discurso. Essa linguagem ¢é
formada por um conjunto de técnicas que envolvem criacdo de luz, movimento, cores,

pensadas estrategicamente para atrair o espectador.

Uma das principais caracteristicas que distinguem a linguagem verbal da audiovisual é
a nocdo de dupla articulacdo. A primeira articulacdo é a dos morfemas, menor unidade
minima de significacdo que ndo possui existéncia no mundo real, possuindo apenas
significacdo gramatical. A segunda é o fonema, responsavel por diferenciar uma palavra da
outra. A primeira articulacdo pode operar no nivel do significante e do significado ao passo
que a segunda, ao trabalhar no nivel da forma vocal, opera no significante. Para Cristian Metz,
O cinema ndo é composto nem pela primeira nem pela segunda articulacdo, pois seu
significante estd muito proximo ao significado, fazendo com que sua interpretacdo seja uma
s0 (METZ, 1972, p.79-81). Ele acredita que por possuir signos distintos e ndo ter a capacidade
de ser reduzido a unidades minimas, o cinema ndo pode ser visto como lingua, mas, servindo

de ferramenta de comunicacéo, ele constitui-se como linguagem.
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A imagem iré obter sentido somente dentro do contexto, a depender do modo com que
serd situado em um discurso ou ird se relacionar com outras partes presentes nele. Ao
contrario do livro, que guia o leitor a assimilar a historia a sua maneira, a obra filmica ndo é
plurissignificativa nem plurissituacional. A literatura mexe com recursos ligados a
imaginacdo. Parte da criatividade do autor na criacdo de personagens, cenarios e tramas para
ser, posteriormente, reimaginada pelo leitor, que ir4, em seu proprio universo, acompanhar a
historia. O cinema, em contrapartida, esta ligado a interpretacdo ao envolver o espectador em

uma visdo preestabelecida por um diretor e um roteirista.

Marcel Martin (2003) explica que essa particularidade ocorre devido ao fato de sua
mensagem ser reproduzida a partir da fotografia da realidade. E por meio da interagdo dos
seres com 0s objetos cenograficos que impressfes e sensaces sdo ativadas na imaginacéao.
Com isso, “parece que qualquer representagdo (o significante) coincide de forma exata e

univoca com a informacdo conceitual que veicula (o significado) ” (MARTIN, 2003, p.24).

Seguindo essa linha de raciocinio, o cinema s reproduz elementos exteriormente,

limitando-se as aparéncias e a psicologia do comportamento. Segundo Bazin (1991):

A maioria das imagens do cinema esta alinhada a psicologia do teatro ou do romance
cléssico, presumindo com o senso comum, uma relacdo de causalidade necesséria e
sem ambiguidade entre os sentimentos e suas manifestagdes; postulam que tudo esta
na consciéncia e que a consciéncia pode ser conhecida (BAZIN, p.1991, p.90).

A representacdo é mediatizada pelo tratamento filmico, trabalhando para reestruturar
imagens de objetos de acordo com a proposta narrativa, o que significa que sempre ha algo a
se dizer. Quanto mais se entende seu significado contextual, mais ele perde seu valor real.
Essa ambiguidade criada a partir do real x imaginario € uma das etapas que determinara a
relacdo da obra com o espectador, variando de acordo com o grau de percepgéo intuitiva ou
intelectual dos signos implicitos nessa linguagem. (MARTIN, 2003, p.24-25)

O cinema, tende a lidar com imagens concretas, desafia o espectador, no caso leitor, ao
trazer percepcdes diferentes daquelas vivenciadas por ele durante a leitura. Esse fato ocorre
involuntariamente e serd diferente para cada leitor. Por este motivo, adaptacdes baseadas em
histérias pouco conhecidas recebem menos criticas do que aquelas inspiradas em obras

candnicas. Entdo, pode-se dizer que uma adaptacdo nunca agradaré a todos.
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Martin Esslin (1990, apud DINIZ, 1998, p.315) apresenta uma diferenca bésica entre
0s signos presentes na indudstria cinematogréfica. Para ele, h4 os denotativos, que se dividem
em dois grandes grupos: os comuns a toda forma de expressao, em que o ator os interpreta ao
fazer uso do texto pronto, recursos visuais e orais, e aqueles pertencentes exclusivamente ao
cinema, que sdo os derivados do trabalho da camera, ligagdo entre planos e edicdo, estes,
utilizados para caracterizagdo de personagens e cenario. No nivel conotativo, ha a transmisséo
de mensagens morais, filosoficas, politicas, vinculadas a uma combinacdo de signos que
dependerdo do contexto que foram inseridos (ESSLIN, 1990, apud DINIZ, 1998, p.315).

Ao analisar-se uma adaptacdo, é crucial que os aspectos ideoldgicos e contextuais
sejam incluidos bem como, por meio de uma perspectiva intertextual, seja realizada uma
avaliacdo do texto filmico como resultado de inUmeras obras e sistemas diferentes, em uma
relacdo intersemiotica (DINIZ, 1999).

Nesse sentido, a fidelidade na adaptacdo deixa de ser o critério maior de juizo critico,
para ser avaliada em sua forma, em seu préprio direito como filme. Acréscimos e supressdes
nas adaptacfes podem ser facilmente reconhecidos pelos criticos, mas dificilmente havera um
consenso quanto ao sentimento ao fazer modificacfes e preservacdes, pois elas deverdo ser
analisadas juntamente as outras dimensdes que o filme apresenta, como elementos de estilo
especificos do meio (XAVIER, 2003, p.62-67).

O cinema, antes influenciado pela literatura, agora se torna um disseminador de artes
consagradas, sendo uma arte consolidada. Transfere-se entdo a preocupacdo com a fidelidade
para a nocdo de que as adaptacbes podem promover leituras e releituras de um mesmo
material, em um processo de interpretacdo e criacdo de algo novo, simultaneamente
(HUTCHEON, 2001, p.45).

4.2 Técnicas cinematograficas na construcdo da narrativa e dos pontos de vista

Na arte da narracdo, ha a diferenca entre mostrar e contar. Existem diversas maneiras
de se narrar um acontecimento. De modo geral, a descri¢do de uma sucessao de fatos sugere
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varios sentidos, e, por conseguinte, varios modos de narrar. Com isso, viabiliza-se uma
infinidade de possibilidades para se explorar sua estrutura textual, propiciando o leitor a estar

sempre aberto a um horizonte de expectativas e nunca perder o interesse pela leitura.

Coloca-se o narrador em diversas posi¢des, pensadas especificamente para descrever
uma cena da maneira que melhor se adequar ao tipo textual e a transmissao do contetdo. Por
iSs0, muitas vezes, ela é vista como instrumento revelador dos propésitos do autor, expondo,

por meio de sua técnica, valores e convicgoes.

Como ja foi mencionado, um material produzido para grandes massas revelara a
intencionalidade do autor em consonancia com o publico e as ideologias pelas quais ele faz
parte. A obra ndo s deve ir ao encontro do que a cultura-alvo exige, como também, no caso
de obras literarias e filmicas, agir de modo a atingir o individuo em seu intimo,
proporcionando a tdo buscada identificacdo nos enredos. No cinema, essa idealizacdo é

alcancada por meio da construcéo do ponto de vista em conjunto com a ancoragem.

O termo ponto de vista constitui-se de uma série de fatores a depender do contexto
textual no qual serdo utilizados. Independente da linguagem, a narrativa € decorrente de uma
estrutura fechada com elementos especificos necessarios para sua concretizacdo de

personagem, tempo, espaco, narrador e acontecimentos.

Ha&, pelo menos, trés sentidos em sua atuacdo: o literal/percepcdo, pelos olhos de
alguém; o figurativo/conceitual, pela visdo de mundo de alguém; e o transferido/interessado,
que evidencia o interesse de alguém. Esses trés aspectos da percep¢do mostram que um
elemento pode ser percebido literalmente por um personagem, representado de acordo com
sua compreensdo ou mesmo a partir do grau de interesse invocado por ele (CHATMAN,
1978, p. 153).

A literatura por si s6 passou por constantes renovacdes no que se refere a formas de
narracdo e pontos de vista. Esses modos de se contar uma historia, adaptados ao meio
cinematogréafico, exploram a fundo as técnicas pensadas para uma reproducdo 0 mais proximo
possivel da vida. A cadmera, como instrumento capaz de simular o olhar humano, move-se em
varias direcdes, focando e desfocando objetos no enquadramento em conformidade com os

propositos do observador. Assim, h4 uma transgressdo de espaco e tempo, permitindo o
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espectador decompor e recompor a realidade, deslocando-se abruptamente uma sequéncia a
outra, sem a presenca, necessariamente, de um narrador. Essa justaposicdo de angulos
manifesta a visdo do artista sobre o fenémeno (EISENSTEIN, 1969, p. 174-176).

N&o somente tido como fator estético, o0 posicionamento da camera em conjunto com a
montagem cenogréafica resultam em pontos de vista que ultrapassam a mera representacdo da
percepcéo visual para refletir crencas e aspiragdes. A precisa no¢do do contexto sociocultural
do publico-alvo durante a elaboracdo de técnicas é condicdo fundamental para que haja o

reconhecimento do eu.

De acordo com Marcel Martin (2005, p.27-28), a imagem filmica restitui exata e
totalmente o que é oferecido a camera. Portanto, ela é realista, objetiva. A nocdo de
movimento somada a sonoplastia é importante para se reconstruir seres e coisas que sentimos
na vida real. Marcel discute a imagem filmica como instrumento que suscita sentimento de
realidade, por vezes, tdo intenso ao ponto de provocar a crenga na existéncia do que estd na
tela.

Essa possibilidade de densificacdo do real, oferecida pela visdo artistica do realizador,
torna-se afetiva a percepcdo do espectador, na medida em que se constroem as tramas no
plano da significacdo. Contudo, por mais que sejam produzidos fielmente acontecimentos sob
as lentes, a imagem néo fornecerad qualquer indicacdo sobre seu sentido. Com isso, pode-se
dizer que a imagem mostra e ndo demonstra (idem p.31-32).

A imagem por si s6 carrega polivaléncia significativa. Ela pode implicar diferentes
inferéncias por parte do espectador quanto ao seu objetivo, s6 ndo podendo fornecer
informacgdes sobre seu tempo de acdo. Eis o motivo pelo qual o comentéario se faz tdo
importante nesse meio (idem p.31-33).

O ponto de vista na obra filmica é o que se percebe a partir do ponto de foco, que é
tudo que atrai o foco do narrador ou de um personagem. Sua apreensdo se da de maneira
subjetiva e, para que seja captada, é aliada a construcdo dos personagens e ao auxilio do
narrador, que interpretara e selecionar certos pontos de foco para “facilitar a composi¢ao e a

recepcao” (CAMPOS, 2007 p.40-47).
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Essa condigdo de subjetividade é denominada elipse narrativa e permite a omissdo de
informacdes que possam quebrar a linearidade da representacdo, e em alguns casos, servem
para manter o decoro. Nesse sentido, ela é inseparavel do conteido explicito e é captada pelo
publico por meio de sua intertextualidade com outros textos pertencentes ao mesmo campo

histérico e/ou cultural.

Friedman (2002, p.172-175) identifica que, no que concerne aos modos de
transmisséo, em qualquer sistema existe 0 sumario narrativo, que se apresenta como um relato
generalizado de uma série de eventos acerca de uma variedade de locais em uma extensédo de
tempo, e a cena imediata, que emerge tdo logo didlogo, personagens, acdes e detalhes surgem.
Ele aponta que, embora personagens hajam por si mesmos, ha uma tendéncia predominante de

0 autor descrevé-los e explica-los ele mesmo.

Na literatura, o ponto de vista, para Bourneuf e Ouellet, (1976, p.106), acontece de
modo mais complexo do que na vida real, pois hd um personagem, um narrador e a presenca
implicita do autor, que expressam outros pontos de vista simultaneamente. No cinema,
utilizam-se varios recursos cinematograficos como planos e fundo, travellings, montagem,
sonoplastia, enquadramento, entre outros, com a finalidade de se criar um discurso inteligivel

e com boa aceitacdo por grande parte do publico.

Nesse sentido, a variedade de tecnologias midiaticas e sua infinidade de combinag6es
surgem como oportunidade de constante reinvencdo da narrativa. Em adaptacOes
cinematogréaficas, logo surge a mente quais 0s percursos e estratégias utilizadas para sua
realizacdo.  Essas producdes, tidas como adaptacbes, sdo comumente criticadas por
especialistas que, muitas vezes, esquecem-se que a efetivacdo de sua reescritura depende do

sistema semiotico ao qual sera criado.

Tendo-se conhecimento da importancia do papel do narrador e da delimitacdo dos
pontos de vista em ambos 0s sistemas, serdo expostos alguns fatores que afetam as decisfes
do autor/diretor na construcdo narrativa. Friedman (2002, p.172) define algumas questdes
acerca do que pode servir como delimitagdo para uma transmissdo narrativa bem-sucedida.

Séo elas:

Quem fala ao leitor? O narrador estd em qual pessoa do discurso?
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De que angulo ele conta a histéria? De que posi¢do em relacdo ao enredo ele o conta?

De cima, alternado, do centro, frontalmente?

Quais canais de transmissdo ele utiliza para transmitir a mensagem ao leitor?

Pensamentos, palavras, percepcdes, sentimentos do narrador ou do personagem?

Com essas possibilidades, a partir de qual\quais delas as informagdes sobre estados

mentais, cendrio, situacdo e personagem surgem?

A partir dessas concepcdes, ele identifica alguns tipos de narracdo encontrados nas

historias:

Existem varios tipos de onisciéncia. No narrador onisciente neutro, por exemplo, o
autor fala de modo impessoal, na terceira pessoa. Na onisciéncia seletiva multipla, ndo existe
narrador e a compreensdo do enredo ocorre indiretamente pela direcdo da cena na
exteriorizacdo de pensamentos ou na propria fala de qualquer um que esteja presente. Assim,
tudo que é pensado ou sentido é transmitido ou publico de maneira consecutiva. Na
onisciéncia normal, o narrador sumariza as sequéncias depois que elas acontecem (idem
p.177).

Quando a onisciéncia ¢ seletiva, a historia limita-se a mente de um sé personagem e
seu angulo de visao encontra-se no centro fixo. Nesse caso, ha certa desvantagem pelo fato de
a variedade de fontes ser limitada aos préprios pensamentos. Quando essa selecdo é voltada
para o0 protagonista, sua histdria se faz em primeira pessoa. Ele, assim como o narrador
testemunha, pode resumir o ocorrido a curta ou longa distancia. A diferenca é que o Ultimo é
alguém parcialmente envolvido na trama, que fala com o publico na primeira pessoa (idem p.
180). Como consequéncia, como ndo se tera acesso aos estados mentais alheios, ter-se-a a

opinido da testemunha (idem p.176).

Essa categorizacdo de onisciéncia deve ser avaliada junto com elementos que
compdem as cenas primordiais para sua compreensao. Para isso, Shohat e Stam (2006, p.303)

trazem os seguintes questionamentos:

Estes sdo personagens ativos ou decorativos?
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Com que frequéncia e quanto tempo eles aparecem em cena?
S4o vistos em close-up ou a distancia?
O espectador é levado a identificacdo com o olhar de qual tipo de personagem?

De que forma a linguagem corporal, expressao facial e postura sugerem hierarquias

sociais, arrogancia, servidao, ressentimento, orgulho?
Como o posicionamento dos personagens indica distancia social ou de status?
Quais olhares séo correspondidos e quais sdo ignorados?

Ha segregacdo estética através da qual um grupo é idealizado ou demonizado? A

temporalidade e a subjetivagdo transmitem hierarquias sutis?

Que homologias informam as representacdes artisticas e étnicas/politicas?

4.3 Cinema de animacao

A ascensdo dos recursos cinematograficos por meio do aprimoramento da computagéo
gréafica contribuiu em muito para o uso de novas técnicas no cinema de animacéo. Entre varias
outras mudancas, como maior detalhamento de expressdes faciais, novos posicionamentos de
camera e melhor definicdo, comparadas aos desenhos animados classicos, os filmes de

animacao inovam também pela possibilidade de proporcionar trés dimensdes as cenas.

A trajetéria do desenho de animacdo foi, pouco a pouco, sendo mundialmente
delimitada. Observa-se a tendéncia a fugir ao padrdo de histdrias voltadas a um puablico
infantil homogéneo para uma nova perspectiva que atinge criancas de diversas faixas etérias e

adultos.

Pautando-se nas transformacdes da sociedade, o cinema evolui significativamente de
modo a tornar-se uma arte sofisticada ao abordar cada vez mais questdes éticas e morais. Com

iSs0, a construcdo da representacao imageética de um filme requer precisdo. Para sua produgéo,
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h& um conjunto de signos proprios de seu sistema que influenciam a percep¢do humana como
trilha sonora, figurino, ambientacdo, cenarios e ideologias a serem transmitidas. ldeologias
estas que por meio de caracterizagdes socioartisticas e culturais atuam ndo sO sobre o
desenvolvimento infantil, como também fomentam a formacéo de sua identidade e inclusao
na sociedade (SILVA, GOMES, 2009, p.37-38). Sobre o papel dos meios de comunicagédo na
vida do individuo:

A ‘verdade’ presente nos saberes estabelecidos pela midia, tecida nas redes

simbolicas das quais emergem discursos dos mais variados campos, produz modos

de ser que constituem subjetividades. Na medida em que é também construtora e

propagadora de imaginarios, a midia serve de referencial para a producdo de
identidades (GOMES, 2001, s/p).

A sociedade é condicionada pelos meios produtores de cultura. A partir deles
moldamo-nos a parametros sociais e politicos, importantes para a formacdo do homem. Tudo
qgue se relaciona a comunicacdo em massa pertence, a certo grau, a industria cultural,
responsavel por homogeneizar a visdo de mundo de diversas populagdes. Ela é parte do
sistema capitalista e esta presente no cotidiano, condicionando comportamentos por meio de

influéncias de um imaginario estereotipado (SILVA, 2007, p.41).

Mas ndo é somente por seu carater intercultural que as animacgdes tém conquistado
diversos publicos. Um aspecto importante desse género é sua vertente ludica/comica que,
diferentemente dos filmes tradicionais, permite que o irreal e 0 inesperado acontecam.
Transgressdes da lei da fisica, como personagens mudando de forma, cenarios aumentando e
diminuindo, objetos se tele transportando somados a um toque de humor inteligente

promovem a ampliacdo de publicos para sua circulagéo.

E justamente por esses eventos ilogicos que se torna possivel a aceitagdo por parte do
publico de personagens fora do padrdo. H& a possibilidade de se criar tracos de personalidade
extravagantes, atitudes incoerentes. Tudo isso € possivel pelo trabalho de diversos recursos

cinematogréaficos que ajudam na edificacdo do carisma de personagens inusitados.

Entre outras técnicas, o principio da montagem continua sendo 0 mesmo. Mecanismo
de sequenciamento e significagdo, no cinema animado precisa ser definido no inicio, pois o
movimento a cada frame deve ter ligacdo com o proximo, mantendo a continuidade. Pode-se

dizer que a animacgdo é definida na pré-producdo, que é quando se definem escolhas
56



estilisticas, layout, personalidade dos personagens e o curso de suas a¢des. Os imprevistos sdo
evitados devido ao alto custo para a producao e o tempo despendido (CRUZ, 2006, p.52).

E importante salientar o processo lento e trabalhoso da elaboragdo de uma animagao.
Sdo exigidas vérias etapas para que a animacdo seja finalizada. A primeira delas é o
argumento, que € a ideia ou o tema; a segunda é o roteiro que, baseado no argumento,
desenvolve todos os detalhes como dilogos, efeitos, acdes e timing; e, por fim, o storyboard,

que € a demonstracdo grafica do roteiro (KINDEL, 2003, p.57).

A velocidade com que ocorre a narrativa pode ser considerada uma das marcas
fundamentais da pés-modernidade. A subjetividade das historias € construida em
conformidade com os padr@es mais atuais, tais como imersdo no mundo tecnoldgico,
efemeridade das relacbes e celeridade de informacdo. Assim, surgem imagens infantis
baseadas na cyber-cultura (DORNELLES, 2005).

De acordo com Halas e Manvell (1979), isso significa maior esfor¢o por parte do
espectador:

A animacdo tende a abreviar a acdo: narra sua estoria mediante formas e

configuracbes simplificadas que transmitem aos olhos e & mente um rapido fluir de

acontecimentos. A compreensdo é uma das virtudes da animac&o, e o esforco que se

exige da plateia num dado espaco de tempo requer um grau de concentragdo maior do

que normalmente necessario para o seguimento de um filme comum (HALAS;
MANVELL, 1979, p.148, apud KINDEL 2003).

Além das etapas ja mencionadas, costuma-se dividir a criacdo do filme em trés partes:
pré-producdo, producdo e pos-producdo. Cada estagio depende da execugdo de tarefas
distintas, cujos resultados devem ser aprovados em Gltima instancia pelo diretor. Uma vez que
os dispositivos técnicos da animacdo se diferem daqueles tradicionais dos desenhos, ela
requer uma série de procedimentos especificos, sobretudo na parte referente & producédo
(CRUZ, 2006, p.77).

A pré-producdo envolve tarefas ndo visuais como roteirizagéo, convocagdo do elenco,
estipulagdo de prazos, gravacdo dos didlogos, etc. Tendo o argumento pré-definido, pode-se
estabelecer o enredo e a importancia de cada personagem na trama. A partir do roteiro, obtém-
se 0 ponto de vista pelo qual sera contada a histéria bem como os pontos de maior conflito e

suas soluc@es. Inicia-se entdo o trabalho relacionado ao conceito artistico pela realizacdo de
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desenhos para inspirar a equipe. Esta tarefa antecede o storyboard e permite que a equipe
explore opc¢des de design mais adequadas ao filme. Dai por diante, € definida a paleta de cores
de cada cena de acordo com a atmosfera que se deseja simular (KERLOW, 2004; THOMAS,
JOHNSON, 1981; CRUZ, 2006).

Na fase da produgdo, o animador da vida aos seres inanimados. Com personalidades,
cenarios e caracteristicas delimitadas, segue-se para modelagem 3D, que pode ser realizada
por meio de uma série de técnicas isoladas ou integradas, dependendo do nivel de
detalhamento que se quer alcangar. Os animadores sdo responsaveis pela comunicagdo desses
personagens na tela, atentando-se a forma como ele criar& movimentos, expressividades, e
tensdo gerada, seja através do dialogo, gestos ou olhares. Com a cena ja animada, ela ganha
luz e efeitos visuais, processo que demanda recursos mais complexos, como 0 uso de uma
camera simulada, operada pelo computador, estabelecendo planos, angulos e movimentos de
profundidade do campo. Na pos-producdo, as imagens podem ser mixadas com outras
imagens do computador, distorcidas, retocadas e ajustadas antes de finalmente serem gravadas
e destinadas ao publico (KERLOW, 2004; CRUZ, 2006).

4.4 Andlise da adaptacao

Os contos de fadas tradicionais apresentam-se como historias que remetem nao a vida
real, mas sim a situac6es hipotéticas que, de acordo com estudos, atingem o subconsciente da
crianca. Esse tipo de narrativa constroi-se de modo a necessitar a presenca de um elemento ou
ser fantastico que ajudard o protagonista em sua jornada. Ao longo do tempo, com a
atualizacao do tipo de leitor, houve a necessidade de se retratar os problemas da epoca sob
uma 6tica mais realista. O maravilhoso deu espago para personagens reais, responsaveis por

seu proprio destino.

As tematicas atuais ultrapassam as questdes existenciais e passam a lidar com
problemas cotidianos, como preconceito, racismo, bullying, desigualdade social, etc. H4 uma

subversé@o das narrativas infantojuvenis visando-se o politicamente correto. Nesse sentido, a
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releitura contemporanea abrange diversos fatores, incluindo inversdes sociais, em que o vilao

consegue o carisma do publico.

Dito isso, a analise da adaptacdo cinematografica da obra para a animacdo The Tale of
Despereaux sera realizada em consonancia com o conceito de traducdo como reescritura, de
André Lefevere, levando-se em conta aspectos ideoldgicos relacionados as circunstancias da
traducdo como adaptagdo de uma obra calcada no conto de fadas tradicional, mas com publico
contemporaneo. A pesquisa sera feita a partir dos aspectos de intertextualidade comentados no
capitulo anterior, facilitando uma categorizacdo de elementos que formam a personalidade
dos personagens, em que a ordem se dara de acordo com a progresséo da identidade conforme

a narrativa literaria.

Aqui, sera exposta a perspectiva de cada um diante das situacfes por meio de seus
pontos de vista/pontos de foco somados ao do narrador. Para isso, foram consideradas as
estratégias de posicionamento da cdmera e seus pontos de vista e a expressdo e postura
corporal dos personagens como traducdo dos impactos morais nos protagonistas.

No livro, o narrador onisciente fala em terceira pessoa ao introduzir e sumarizar cenas
e, quando pretende enfatizar uma licdo de moral, chama o leitor em terceira pessoa, pelo
vocativo, para acentuar a importancia da mensagem transmitida, como forma de
conscientizacdo. Na animacdo, apesar de as cenas por si SO descreverem a narrativa, 0

narrador também tem esse papel intermediador.

E importante ressaltar que a narrativa expde o modo de vida de trés sociedades: a dos
humanos, representada pela devo¢do do povo ao rei e amor a sopa, distribuida para o reino em
um festival; a dos camundongos, em que o conselho dita regras impostas a comunidade sobre
como sobreviver, tendo em vista sua fragilidade; e a das ratazanas que, por viverem em um
local entre o calabouco e o esgoto, ha pouco acesso a comida. Em sua sociedade Botticelli é o
lider que controla a quantidade de alimento, no caso, qualquer coisa, e intimida os membros a

Serem maus.

59



4.4.1 Personagem Despereaux

Despereaux é um personagem que possui singularidades. Sua aparéncia fisica faz com
que, desde seu nascimento, haja certo tratamento diferenciado. Ter nascido com os olhos
abertos e ter orelhas enormes foram motivos para seus familiares acreditarem que ele ndo
fosse sobreviver. A narradora (com voz de Sigourney Weaver) destaca esses atributos e os

descreve como sentidos apurados:

Eldesdeloicomeco; Despereaux
lillinglescutouimais;enxergou mais

elconseguiulateicheirarimais
quelqualqueroutro'rato.

Figura 1 — Caracteristicas diferenciadas de Despereaux ao nascer.
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Na figura 1, tem-se o destaque de Despereaux ainda bebé olhando atentamente tudo a
sua volta. Em 1C, por meio do Plano Detalhe — PD, evidencia-se seu olhar fixo e atento as
reacOes dos familiares, que estranham sua postura, sem medo, ao contrario dos demais.
Assim, a histéria do camundongo se inicia deixando algo no ar sobre sua personalidade

distinta, ainda ndo desvendada pelo espectador.

O plano detalhe tem como funcdo dar énfase ao ponto escolhido pelo autor da
imagem. Nesse tipo de composicdo a imagem ocupa completamente a area, é como
o registro de um olhar mais atento, em que as emogdes, texturas e formas tornam-se
mais expressas e intensas (MEDEIROS, FONSECA, SOUSA, SILVA, LACERDA,
2014, p.6)

Sua fragilidade é representada por répidas quedas, ignoradas por ele, que se levanta
alegre, pois sua ansiedade por aventura e capacidade de ver beleza em tudo supera 0 meio em
gue vive, sentimento exposto na figura 2B. De acordo com Martin, o plano contraplongée, em
geral, d& a impressdo de superioridade, de exaltacdo e de triunfo, tendendo a magnificar
aquele que esta sob seu foco (MARTIN, 2013, p.51).

A narradora aparece para deixar claro ao espectador sua forca interior:

Despereaux ndo tinha ideia de que era pequeno. Ndo era pequeno sO para 0S
humanos, era pequeno até para um camundongo. Mas para falar a verdade, ele
nunca notou. Na verdade, em seu pensamento, Despereaux era um gigante.

Figura 2 — Autoimagem de Despereaux.
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Mais tarde, ao comecar a vida escolar, suas atitudes demonstram uma reacéo diversa
dos outros. Em sua comunidade, 0s membros dessa sociedade sdo ensinados a temer qualquer
coisa que possa feri-los. Também séo orientados a comer as folhas dos livros sem aterem-se a
seu conteudo e a jamais conversarem com humanos. Nenhuma dessas regras sdo justificadas,

sendo apenas aceitas e obedecidas.

C

Figura 3 — Reacdo dos colegas de Despereaux na escola.

A figura 3B, em Plano Conjunto, mostra a diferenca da reacdo dos seus colegas de
classe reagindo em panico ao verem o desenho de uma faca de cozinha nas mdos da
professora para a de Despereaux, que se mantém calmo e admirado com a semelhanca do
objeto com uma espada. No Plano Geral Aberto, na figura 3C, 0 camundongo ndo consegue
entender por que deve se proteger, o que chama a atengdo da professora para uma conduta
inadequada. Situagdes como esta fazem com que Despereaux tenha seu circulo de amizades

reduzido. O personagem aparece constantemente sozinho sonhando com aventuras.

A provavel identificacdo por parte do expectador devido a construcdo de
ambivaléncias nas personalidades é acentuada pelas caracteristicas humanas nas expressoes

faciais e corporais. Esse efeito catartico ocasiona, consequentemente, a atenuagédo de algumas
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atitudes dos personagens secundarios no tratamento para com ele. Ainda que seja tratado com
certa reserva pelos colegas, eles se preocupam com ele e 0 acompanham até locais que jamais

iriam por conta prépria.

- Despereaux, o que esta fazendo?

Despereaux, nao faga isso. - Nem deviamos estar aqui.

Figura 4 — Preocupacéo dos colegas.

Na figura 4B, novamente usa-se o Plano Conjunto para contrastar 0s comportamentos
antagbnicos. Os trés colegas sdo posicionados ao fundo, agrupados e com expresséo corporal

representando tensdo, enquanto Despereaux aparece sozinho, mais perto da camera.

Diante de sua insisténcia em ndo seguir as normas, 0s membros mais influentes da
comunidade posicionam-se de forma a intimidar seus pais a tomarem uma providéncia. Tem-
se na figura 5 um dos professores em reunido com os pais advertindo sobre seu historico.
Como néo aprende na escola, ele os orienta a colocar o filho para aprender com o irméo mais
velho. A autoridade é sempre representada pelos personagens influentes em contraplongeée,
demostrando sua superioridade em relacdo aos membros da comunidade, que se sentem

pequenos e sem contra-argumentos diante de tais imposicdes.

Figura 5 — Professor.
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Vendo que Despereaux ndo estd tentando seguird seus passos, seu irmao, Furlough, o
repreende no quarto e, quando Sseu pai escuta a conversa, se vé obrigado a contar o que houve.
O pai, temente as leis, aparece como um covarde e seu medo se sobrepde ao papel de pai. A
figura abaixo enfatiza sua expressdo de espanto ao perceber que se nao denunciar seu filho ao
conselho, ele mesmo ficard mal visto. Enquanto esta preocupado com o que deve fazer, a
cena ocorre em Plano Médio (cintura para cima) e quando percebe que podera ser envolvido,
passa-se para o Plano Proximo, em que sua expressdo € congelada na cena. Essa transicédo de
planos obtém destaque, pois € partir desta imagem que o espectador entenderd que Lester
denunciou o filho ao conselho, j& que ocorre uma elipse desta cena pela mudancga de
enquadramento para a de Despereaux sendo intimado.

Se descobrirem, se descobrirem Entao descobrirao que
que ndo descobriram... " fui eu que...

Figura 6 — Covardia de Lester.

No livro, o narrador mostra claramente que seus familiares tiveram péssimos atos. Seu
pai, além de denuncid-lo é membro do conselho responsavel pela determinacdo do grau de
acusacdo e sua mae desiste facilmente do filho e diz adeus. No filme, essas atitudes sdo mais
humanizadas. Na animacdo, a mae chora muito pela perda do filho e seu adeus & somente
gesticulado e a pior atitude do pai, aqui, estd em ndo permitir que a esposa se despec¢a do
filho.

64



Despereaux...
Meu bebé...

Figura 7 — Sentimentos de Lester e Antoinette.

Na narrativa literaria, o camundongo é denunciado pelo irmdo ao pai, membro do
conselho. N&o alegando inocéncia, € mandado ao calabougo e, desnorteado por ter ndo sido
defendido pelos pais, Despereaux se choca ao perceber que um dos encapuzados que 0 estdo
levando para a morte é seu proprio irméo. Ele pede cleméncia, mas o irmdo diz que regras sao
regras e fala em voz alta, como procedimento, a sentenca do condenado: usar uma linha

vermelha em volta do pescoco, cor escolhida para representar pena de morte.

Na animacao, durante o julgamento, Furlough se encontra na plateia, assistindo a tudo
de longe. A figura 8A, mostra seu pesar sobre a situacdo do irmao, e a 8B posicdo das maos
na hora de esperar a decisdo do conselho como se tivesse esperanca de que o irmao pudesse se

salvar, mostrando-se consternado com até que ponto chegou a desobediéncia do irméo.

E teve contato pessoal com...

Figura 8 — O pesar de Furlough.
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Ele é sentenciado a descer ao calabougco, de onde ninguém jamais retornou. O
responsavel por cuidar das linhas que identificam as sentengas dos réus ¢ um rato velho cego,

antigo na profissdo que ja sabe a localizacdo das cores. Mostra-se a cor da linha, vermelha,

mas ndo é explicado o que ela representa, ndo ficando claro que ele sera morto.

Figura 9 — Close na cor vermelha da linha.

Despereaux aparece no calabougo quase imperceptivel aos olhos do espectador. Sua
vulnerabilidade e soliddo ficam evidenciadas por seu tamanho em relacdo ao local. Sua
primeira reacdo € surpreender-se com a escuriddo e evidéncias de morte que encontra por la.
Seu espirito aventureiro fez com que ele saia em busca de um caminho, até encontrar o
carcereiro. Ele se apresenta como um cavaleiro e sugere contar uma histéria ao homem, que
se irrita e 0 joga para as ratazanas. Roscuro, que ja estava no calabouco, ouve a histéria e o

salva de ser morto e juntos juram devocao a princesa.

Figura 10 — Dois cavaleiros jurando devocao a princesa.

O modo como Despereaux se projeta nas histdrias que 1é faz com que sua coragem
transcenda sua imaginacao para sair em busca da princesa. Na cena a seguir, Despereaux

aparece tentando lutar com uma agulha contra meia dizia de ratazanas. Obviamente, em
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detrimento de seu tamanho e pela quantidade de inimigos, o camundongo tem de recorrer a

astlcia, fazendo-os tropecar e cair para vencé-los.

Figura 11 — A luta.

Quando tudo se resolve, Despereaux é reconhecido pelos membros, sendo aceito na
comunidade, que passou a seguir suas ideias, dando inicio, agora, a um treinamento de
coragem. A figura 12A, em Plano Conjunto, mostra todos aqueles que o julgaram
indevidamente aplaudindo orgulhosamente os camundongos que passaram por cima de seus
medos, enfrentando os perigos cotidianos. A 12B, em Plano Geral Aberto, mostra justamente
seu irmao e os colegas que ndo davam valor ao seu modo de pensar fazendo o treinamento em

ratoeiras.

W NETGs\ratinhos, finalmente i
““ "

jvenceramios;seus medos:

Figura 12 — Aceitacdo de Despereaux.

No livro e na animagdo, o personagem Despereaux é construido a partir de

acontecimentos que ratificam seu lado humilde e corajoso. E interessante como a narrativa
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literaria, por contar a historia por meio do estimulo da imaginacdo do leitor, edifica e

esclarece detalhadamente cada pensamento e sentimento vivenciado por ele.

Como néo ha possibilidade de se fazer uso de expressdes faciais que exponham tais
consequéncias, no livro, o efeito moral sobre a vida deste personagem é transmitido por meio
das situagdes em que ele tem crises de consciéncia antes de tomar uma atitude impensada.
Para que isso ocorra, mostra-se um contexto de injusticas sociais, frisados pelo narrador,

fazendo com que tais atributos fiqguem evidenciados ao leitor.

Sua sina se inicia com a forma com que € tratado pelos familiares desde seu
nascimento, com descaso, deboche sobre sua aparéncia e condicéo e negligéncia. Seu proprio
irmdo o denuncia e o leva para a morte sem arrependimento em favor das regras e seu pai toca
0 tambor que determina sua sentenca. A mde, por sua vez, preocupa-se mais com sua
aparéncia e se conforma com sua ida. Ele ndo tem amigos e a princesa Pea € a Unica que
simpatiza com ele. Evidencia-se também seu lado destemido e justo, pois Despereaux mesmo
perdendo sua cauda, passando a noite com dor, ndo desiste de salvar a princesa e cumprir o
que prometeu. Herdi inesperado de saude fragil, que ndo tem atributos como forca ou

agilidade, contribui para que a histdria se resolva por meio de sua coragem e perseveranca.

Na narrativa filmica, sua redencdo se da pela comprovacdo de seus atributos aos
membros de sua sociedade. Como ja foi mencionado, nossa sociedade ocidental, cada vez
mais, tenta instruir o individuo a respeitar o préximo e agir conforme preceitos morais. Com
isso, ocorrem diversas elipses na animacdo que amenizam 0s atos dos personagens
antagonistas, colocando-os como atitudes reprovaveis, mas ndo cruéis ou frias. Ao contrario
da obra literaria, em que apesar de a familia o trair para seguir as leis, o foco recai sobre a
atitude dos personagens como pais e irmdo, na animacdo, essa traicdo é atenuada pela
justificativa do medo e da obediéncia cega a regras, que, na animagdo. Assim, ha
naturalmente uma reconciliacdo ao final da historia e gestos que demonstram o orgulho e o

respeito da familia por Despereaux.

O papel do sistema escolar € evidenciado moldando os cidadaos desde a infancia para
prevenir desobediéncias futuras. O ensino escolar se faz tdo presente e marcante na vida que,
no final da trama, é necessario que os camundongos reaprendam, com teoria e pratica, seu

novo estilo de vida. Isso mostra a crianca que na escola se aprende ndo s6 matérias escolares,
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mas a viver em sociedade, com julgamento e sabedoria; que a educacdo é primordial e €
importante debater os assuntos atuais, estimular a criatividade e o desenvolvimento intelectual

e ndo ficar preso a modelos antigos de ensino, em que os professores eram autoritarios.

As elipses de contetdo sdo motivadas por razdes sociais. Existem diversos fragmentos
que em respeito aos bons costumes e em decorréncia dos tabus sociais sdo omitidos na tela.
Eles podem ser total ou parcialmente escondidos por um elemento material. Ele pode também
ser substituido pelo plano detalhe de expressdes faciais. Ocorre também a substituicdo por um
plano simbdlico cujo conteldo evoca o que se passa fora do enquadramento (MARTIN, 2013,
p.101).

A obra literéria volta sua critica social para as relacfes interpessoais em detrimento de
regras infundadas, ao passo que a obra filmica abrange, como um todo, 0 que esta errado em
cada sociedade mostrada. Nas cenas em que Despereaux aparece, 0s planos utilizados, em sua
maioria, salientam as expressdes e atitudes de Despereaux em relacdo ao meio, sempre
contrastando seu lado positivo como coragem, alegria, esperangca com o medo, pessimismo e

estagnacéo dos outros.

A tabela a seguir ilustra as principais diferencas encontradas na construcdo de

Despereaux no livro e no filme:
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-O pai € responsavel por decidir sua sentenga -O pai o denuncia por medo das

de morte; consequeéncias;

-O irmao o denuncia e o leva pessoalmente  -O irmao conta ao pai sobre as atitudes de
para a ser comido pelas ratazanas; Despereaux, mas se arrepende;

-A mae simplesmente diz adeus ao filho; -A mae se despede do filho chorando;
-Perde a cauda; -Despereaux prova seu valor a comunidade.

-Perdoa os pais para tirar o peso de sua

consciéncia.

Tabela 1 — Personagem Despereaux: livro e animacéao.

4.4.2 Personagem Miggery

Miggery, que nunca conheceu sua méae, vive parte de sua infancia com o pai. Em uma
situacdo de extrema miséria, ele a entrega para que outra familia cuide dela. A cena o mostra
entregando-a para um casal, diretamente para a mulher, inexistente no livro. Ela aparece
somente nesta cena, 0 que sugere que por estar deixando a filha aos cuidados de uma figura
feminina, teoricamente, com instintos maternais, suaviza-se o abandono. Originalmente, ela é
vendida a um homem estranho e solitario que a espanca e a forca a trabalhar em sua fazenda.
Um elemento que contribui para a amenizagéo do ato € que, na adaptacao, o tio é de fato seu
parente e recebe um nome, Ned, o que humaniza a situagéo, pois sendo ele irméo do pai ou da

mée, ha sobre o espectador a ilusdo da naturalidade do apoio familiar diante de adversidades.
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Até deixar de ser pai, claro.

Figura 13 — Pai de Miggery entregando-a, ainda bebé, para uma mulher.

Os episodios fatidicos sao sutilizados ao passo que seu abandono aparece de forma
sofrida, representado pelo close up da expresséo de tristeza do pai ao dar-lhe um abraco terno

de despedida enquanto pede perdao.

Desculpe, lamento muito.

Figura 14 — Tristeza do pai de Miggery.

Os maus-tratos sofridos por ela sdo simbolizados por atitudes que a inferiorizam. Sua
surdez é insinuada como tolice, irritando aqueles que ela ndo consegue ouvir. E sugerido que
ela tenha alguma deficiéncia, mas ndo fica claro. A surdez, no caso, fica como uma

possibilidade, como exposto na fala do tio:
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Seilque se faz de surda.

Euldisse para alimentar os,porcos! -

Figura 15 — Gritos do tio.

As Figuras 15A e 15B representam a suposta surdez de Miggery como resultante de
gritos proximos ao seu ouvido. Nas duas cenas em que isso ocorre, tem-se, N0 Mesmo
enguadramento, um close do ouvido dela e a boca de quem grita somados a sua expressao.

Sua dor é ressaltada por um som estridente e agoniante que acompanha a cena.

Miggery tem como caracteristica marcante seu lado sonhador que se sobressai em
contraste com as inimeras dificuldades que enfrenta. Desde crianca, ela se imagina vivendo
no castelo, contudo, cada vez que expOe suas aspiracOes e desejos, € depreciada por aqueles
que a rodeiam. Os infortinios da vida de Miggery sdo amenizados pela narradora, na

animacéo, ao frisar seu lado sonhador, sempre com esperancga de um futuro melhor:

Miggery Sow limpa excremento de porco desde que lembra. Seu tio Ned colocou-lhe
uma pa nas maos assim que ela conseguiu segurar uma. Mas acabou tudo bem,
porque ela fez amizade com os porcos. Na verdade, Miggery Sow conseguia ver seu
futuro claramente, conseguia ver a tiara, seus belos vestidos, as criadas. E quando
as coisas ficavam ruins de verdade na fazenda, conseguia ver 0 momento em que
iria, finalmente, ficar livre de tudo isso.

Quando chega ao castelo, ela € retratada sozinha, pequena em relacdo a um cémodo
gigantesco sem mobilia. Aqui, subentende-se que mesmo chegando mais perto de seu sonho

de ser princesa, ela continua sentindo-se solitaria e abandonada.
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Figura 16 — Soliddo de Miggery.

Os sonhos de Miggery se apresentam como inatingiveis, por isso parecem mais
distantes. No enquadramento, o sentimento fica evidenciado pela posicdo de seu rosto,
voltado para seu desejo, que por sua vez, sdo destacados de modo turvo. Na figura 17A,
Miggery olha para o castelo, imaginando-se com uma vida de princesa e na 17B, percebendo
ainda estar longe de seu sonho, admira Pea no quadro. Nesta cena a narradora acrescenta:

Ha todo o tipo de princesas. Algumas nasceram assim, algumas através do
casamento e algumas, estdo destinadas a ser princesas apenas em pensamento.
Mais cedo ou mais tarde toda menina deseja ser princesa.

Figura 17 — Sonhos de Miggery.

Como efeito bola de neve, Miggery ao elogiar a coroa da princesa, é destratada por
Pea, que desconta sua frustracdo na criada. Por estar de costas, ela ndo vé que a princesa ficou

triste pela forma como a tratou e vai magoada para seus aposentos.
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Figura 18 — Tristeza de Miggery.

Roscuro, em Plano Detalhe, aproveitando-se de sua vulnerabilidade, convence-a a se
vingar para tomar o lugar da princesa. Em 19B, o up close em seu olhar mostra 0 momento

exato em que sua mégoa se torna rancor.

Eu quero amesma coisa
que voce:

Figura 19 — Mudanca de sentimento.

Quando Miggery, enraivecida, esta indo sequestrar a princesa, a narradora ressalta o
desconhecimento de Miggery sobre seu real valor. Depois de aguentar tanta tristeza, a forma

como Pea lhe trata é o que ultrapassa seu limite de tolerancia.

Sabe, a dor é uma coisa engragada. A mesma coisa que faz uma pessoa ficar brava,
pode fazer outra se amargurar. Gregory sempre disse que ela tinha coracdo demais,
e que foi por que isso que tiveram que colocar um pouco dele no exterior. Mas,
vamos ser honestos, é dificil ver algo nas suas costas. Na verdade, pode-se ter um
bom coragdo e nem mesmo saber disso.
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Mas, vamos ser honestos,
é dificil ver algo nas suas costas.

Figura 20 — Marca de nascenc¢a no pescoco de Miggery.

Miggery rapta a princesa prendendo-a no calabouco, mas é trancada em outra cela por
Roscuro e, apds gritar por horas, chama a atencdo de Gregory, que a vé de costas e reconhece
sua marca de nascenca. Ele pede perddo e a leva para casa e realiza seu sonho de ser tratada

como princesa.

75



R . e —=a iRy | (1]
¥ "Lﬂ'm"! !!""*qlm!g’!.!ﬂ!’!
o= LU T TR

- -

Figura 21 — Miggery reencontra seu pai.

A cena em Grande Plano Geral, desta vez, a mostra com o pai e 0s porquinhos de volta
para casa, sem seu tio, e o castelo ao fundo em uma visdo mais nitida, em que se subentende
facil acessibilidade, como um anexo ao seu lar. Miggery se reconcilia com a princesa que a

deixa usar a coroa para que ela se sinta como tal.

e um rato foi rﬁ‘égoado, € uma princesa foi magoada,
entao magoou umalprincesa entdao magoou uma servigal,

Figura 22 — Coroa real.

Miggery Sow é uma personagem gue, em meio a constantes desilusées, mantém-se
sonhadora. Muitas partes de sua histéria na narrativa literaria foram romanceadas na
animacéo, como o fato de ela ser vendida ter sido substituido por uma situagdo em que seu
pai, por falta de recursos, teve de deixa-la com os tios; as surras responsaveis pela sua
deficiéncia fisica aparecem como gritos proximos ao seu ouvido que a incomodam; e a
péssima forma como sua mée a tratava antes de morrer ser suprimida e a narrativa ser voltada

para a parte em que ela se torna orfa.
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E interessante destacar que a personagem Miggery, apesar de ter uma deficiéncia e n&o
se enquadrar nos padrdes de beleza estabelecidos para as protagonistas das histdrias, consegue
a simpatia do leitor mediante a descri¢do de todos os fatores infelizes em sua vida, ao ponto

de causar um desejo de que ela tenha o seu tdo sonhado final feliz.

No livro, Miggery é inconsequente e segue comandos sem questionar, motivo pelo
qual amputou a cauda de Despereaux a mando da cozinheira e seguiu as instrucdes de
Roscuro para tomar o lugar da princesa. Sua personalidade na obra filmica é lapidada. Sua
vitimizacdo e o sofrimento do pai ao entrega-la contribuem para que se crie empatia pela
personagem. De acordo com Martin, a imagem filmica desencadeia no espectador um
sentimento de realidade capaz de suscitar crencas que vao desde a interacdo com a obra até a
identificacdo com os personagens. O realismo oferecido pela imagem esta diretamente
relacionado a visdo artistica do realizador (MARTIN, 2003, p.28-32).

Esse carisma obtido em prol de sua condicdo faz com que ela seja duplamente
gratificada ao ser “coroada” por Pea e tratada como princesa por seu pai. De modo geral, os
planos utilizados na trajetoria de Miggery expGem detalhes que representam seu estado de
espirito e quem ela realmente €, como o destaque a coroa, a mao do pai sobre seus ombros,

sua expressdo de ddio e, posteriormente, de felicidade ao final da historia.

Contudo, apesar de representar “fielmente” acontecimentos, a imagem nédo consegue
indicar o real sentido da cena. Ela por si s6 é carregada de ambiguidade e ndo nos permite
conhecer o tempo de acdo. Dai a necessidade do comentario, ou narracdo aliado a funcéo do
contexto filmico criado pela montagem, que, paralelo a ela ocorre a funcdo do contexto
mental do espectador, que reage a partir dos seus gostos, concep¢des morais, politicas,
culturais, preconceitos e ignorancias (idem, p.34).

Observa-se que a palavra é apenas um constituinte da imagem, sendo submetida a
planificacdo, e a montagem como um todo, é o elemento mais especifico da linguagem
cinematogréafica (idem, p.219). Por isso, os atos indevidos de Miggery séo justificados pela
narradora e surgem juntamente ao enquadramento da mancha em formato de coragdo no

pescogo da criada para explicar que ela mesma nédo conhecia seu valor.
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£ objeto de desdém de sua mae;

-Se torna orfa de mae aos 6 anos;

E vendida pelo pai;

-Apanha constantemente do homem que a
comprou;

-O homem pede que ela o chame de tio;

-Torna-se parcialmente surda e tem as

_E 6rfa de mie;

-Em uma cena dramatica, ¢ levada pelo pai
para ficar aos cuidados de seu tio, intitulado
Ned;

-Ned grita constantemente em seus ouvidos,
o que a deixa parcialmente surda;

-Possui uma mancha em forma de coragao

orelhas deformadas devido as surras; em sua nuca, como prova de sua esséncia
-Corta a cauda de Despereaux com um boa;

cutelo; -Apenas aceita o plano de Roscuro quando a
-Sequestra a princesa a mando de Roscuro;  princesa a desrespeita;

-Reconcilia-se com o pai. -Reconcilia-se com o pai.

Tabela 2 — Construcao da personagem Miggery no livro e na animacao.

4.4.3 Personagem Roscuro

No inicio da historia, a narradora comeca mencionando indiretamente que nao se deve
aceitar cegamente o que dizem. Enquanto narra, as cenas que contradizem a sabedoria popular

surgem em cena.

Era uma vez, um camundongo corajoso, que amava honra e justica e sempre dizia a
verdade. Nao, esse ndo € ele. Essa € uma ratazana. E todo mundo sabe que ha uma
grande diferenca entre um camundongo e uma ratazana. Primeiro, ratos detestam a
luz. Passam a vida na escuriddo. Também temem as pessoas € é por isso que Sdo
furtivos o tempo todo. E quanto a contar a verdade, isso é impossivel porque, como
todos sabem, ratazanas néo falam.
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Primeiro, os ratos « ==
detestam a luz.

Figura 23 — Chegada a cidade.

Roscuro é um rato de navio, que chega a cidade com seu grande amigo viajante. Ele
fica fascinado com a historia que ouviu sobre a sopa da cidade de Dor ser magica. Eles
visitam o reino enquanto ocorre o festival da sopa. Todos se divertem e Roscuro, maravilhado

com 0 aroma, entra no castelo.

Roscuro sente ser rejeitado quando, ao subir no lustre, localizado acima da mesa de
jantar, cai acidentalmente na sopa da rainha. A reacdo de Pea € 0 que provoca sua tristeza e,
posteriormente, ao ser tratado novamente por ela da mesma forma, este sentimento

transforma-se em adio.

- e sei.que a primeira vista posso:..
- Um rato, na minha'sopa:

- Por favor...
- E um rato.

Figura 24 — Susto da Rainha e da Princesa.

O coracdo de Roscuro é despedacado ao perceber que é alvo de extrema repulsa. A
rainha literalmente morre de nojo e seu trauma ocorre quando, por meio do Plano Detalhe, ele

vé o pavor nos olhos da Princesa Pea e as palavras de repulsa saindo lentamente de sua boca.

79



- Por favor... - Por favor...
- E um rato. - E um rato.

Figura 25 — Repulsa da Princesa.

Por ser um personagem originalmente bom, o grau de violéncia empregado para tentar
extermina-lo a qualquer custo, mesmo tendo pedido perddo, faz com que seu rancor se torne
ainda maior, planejando vinganca. Na figura 26B, o Plano Ponto de Vista — PPV com a
camera lenta, somada ao posicionamento de camera em contraplongée, aparece como um
artificio capaz de imprimir a cena uma atmosfera de tensdo. Transmite-se ao espectador sua
sensacdo de medo, fragilidade e surpresa com a reacdo da princesa, que além de ndo aceitar
suas desculpas, tenta mata-lo.

Figura 26 — Violéncia contra Roscuro.

Na cena da morte da rainha, 0 amigo marinheiro, ndo conseguindo encontra-lo, vai
embora e Roscuro, que acabou de ser humilhado, ao perceber que fora deixado, sente-se
desolado, tornando-se vulneravel aos guardas, que o acertam com uma cebola e, ao tentar

fugir, sem mais forcas, cai em um véo direto para o calabouco. Na figura 27, ele olha 0 amigo
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indo embora. O foco estd em Roscuro, que observa o navio se afastar cada vez mais,

condensando-se ao fundo na cena.

Figura 27 — Navio partindo.

Desolado, ele chora pela tragédia que acabou de acontecer. Botticelli surge e o ampara
convencendo-o de que ele estd na comunidade a que realmente pertence e que ird se
acostumar com a escuriddo. Ele aceita morar no calabouco e fica horrorizado com as outras

ratazanas.

Figura 28 - Roscuro chorando.

A figura 29 mostra Botticelli e um comparsa observando e falando pelas costas de
Roscuro sobre as dificuldades que terdo em fazé-lo agir e pensar como 0s outros, submissos
ao poder de Botticelli. Aqui, mostra-se a hierarquia e a imposic¢ao de valores sobre um novo

membro nesta comunidade.
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Ele é um durado. Nao conseguira
converté-lo, sabe?

Figura 29 — Dificuldade em integrar-se.

Por ser o personagem que mais tem conflitos internos, cada sensagdo de Roscuro é
evidenciada por closes em suas expressdes. Na figura 30A e a 30B pode-se notar o contraste
entre fortes sentimentos que demonstram estar horrorizado e maravilhado no mesmo cenario,

o calabouco, mostrando que consegue ter esperanca apesar de estar no pior dos lugares.

E minhajmas
podemosipartilha-la.

Figura 30 — Expressdes de Roscuro.

Antes de Roscuro colocar em préatica seu plano de vinganga, o narrador na animagéo
justifica 0 motivo de sua dor de forma dramatica. A seguir, tem-se em Plano-sequéncia sua

tristeza transformando-se em 6dio:
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0 que faria se seu proprio
nome fosse uma palavra feia?

Foi assim que Roscuro acabou

se sentindo sobre quem era. Quando seu coragao se parte,

pode crescer de novo Cresce de novo mudado,
estragado. pervertido e duro,

Figura 31 — Tristeza de Roscuro transformando-se em 6dio.

Roscuro mais uma vez tem sua expressdo facial em destaque como prova de seu real
arrependimento. Sua reconciliacdo com a princesa, aqui, ocorre quando eles se entreolham e
Roscuro percebe sua injustica. Quando ele se desculpa, ela o interrompe e diz que é ela quem
deve se desculpar. Nisso, entra a narradora explicando como aquele sentimento forte de

vinganca e raiva consegue se esvaecer.

Lembra quando dissemos que a amargura era a coisa mais forte que uma pessoa
poderia sentir? Bem, ndo é. E o perddo. Porque um simples ato de perddo pode
mudar tudo.
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Figura 32 — Roscuro pede perdao a Princesa Pea.

No final, utiliza-se o Travelling em Grande Plano Geral. Na cena, aparece primeiro o
castelo e a cAmera vai se distanciando até mostrar o personagem e sua localizagcdo em relacdo
ao castelo. Esse recurso, usado nos mesmos cenarios em que sua historia se inicia, demonstra
que, assim como Miggery, apds os problemas serem resolvidos, ele retoma sua vida, seguindo

seu destino e ainda assim, mantendo seus lacos afetivos com a cidade de Dor.

Figura 33 — Roscuro consegue liberdade e retorna ao navio.

Roscuro é uma ratazana que, independentemente dos acontecimentos, tenta, a todo
custo, ter contato com a luz. Na narrativa literaria, ele, orientado por Botticelli, faz mal ao
prisioneiro e, ao ser tratado de maneira hostil pela princesa, instantaneamente cria em si um
desejo de vinganca. A partir de entdo, alimenta sua raiva e planeja usar a forca fisica de
Miggery para sequestrar a princesa. Os unicos indicios de ambivaléncia em sua personalidade
sdo sua paixao pela luz e o pedido de desculpas no final. Mesmo recebendo o tratamento dos
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demais protagonistas, a narradora explica que, quando se tem uma grande decepgéo,

dificilmente, volta-se a ser como era antes.

Na animacdo, Roscuro € uma ratazana de navio, satisfeita com a vida que tem, que
chega a cidade e acidentalmente causa a morte da rainha. Ele primeiro se entristece com a
situacdo e chora. Mesmo em meio a escuriddo, ele ndo se deixa manipular pelas regras locais

e cria um lugar para viver onde consiga obter a luz que costumava ter.

Os planos que envolvem a vida de Roscuro demonstram seus sentimentos por meio do
destague as suas expressdes faciais: seu espanto com a forma como aquela sociedade vive e se
porta, seu olhar de amor e esperanca para a luz do sol, e sua mudanca de perspectiva ao quase
ser morto pela Princesa Pea. Essa transigdo progressiva em sua personalidade ocorre de modo
gue o espectador entenda suas motivacdes e perceba a relacdo entre causa e consequéncia.
Aqui, ele é merecedor de um final feliz e tudo volta a ser como era, com sua vida no navio,

mas agora, com um lar em terra firme para visitar.

-Nasceu no Calabouco; -Chega a cidade de Navio;

-Maltrata o prisioneiro; -Amaa luz;

-Amaa luz; -Causa da morte da rainha;

-Causa a morte da rainha; E desprezado por Pea, o que da inicio a uma
-Passa grande parte da historia planejando serie de sentimentos, como tristeza, culpa,
sua vinganga magoa e por fim raiva;

-Pede perdao no final, justificando-se de que  -Passa a narrativa tentando pedir perdao por
tudo que fez foi porque queria ter contato sentir-se mal com o ocorrido;

com a luz. -A princesa se desculpa com ele;

£ perdoado, mas nio ¢ totalmente feliz. -E perdoado;

-Ganha livre acesso pelo castelo, mas devido  -Vive feliz em seu navio, perto da cidade.
ao trauma, sente que nunca ira pertencer a

lugar algum.

Tabela 3 - Personagem Roscuro: livro e animagcéo.
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4.4.4 Personagem Pea

A Princesa Pea é uma personagem que integra a trama como impulsionadora dos fatos
ocorridos. Sua atuagdo comega quando a rainha morre de susto em decorréncia da queda de
Roscuro em sua sopa. A partir deste episddio, Pea esta sempre olhando para coisas que
lembram sua mée. Sua solid@o é representada pela soma de cenas em que ela esta sozinha,
olhando pela janela, desejando que tudo fosse melhor.

Figura 34 — Solidao da Princesa Pea apds a morte de sua mae.

Sua tristeza € estimulada pela auséncia do pai, que nas poucas vezes em que aparece,
encontra-se chorando, sozinho em seu canto. A postura melancdlica do rei diante da morte da
esposa é retratada por sua omissdo. Enfatizando-se o cenario, escuro, praticamente vazio e
cinza, o Plano Geral Aberto o mostra sentado em direcdo ao retrato da rainha, representando
seu sentimento de desamparo.
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Figura 35 — Solidao do Rei ap6s a morte da Rainha.

As consequéncias da atitude drastica do rei em proibir a sopa e as ratazanas,
castigando, de certa forma, todo o reino de Dor sdo explicadas pela narradora:

Quando algo machuca tanto precisa existir um motivo. Precisa haver alguém a quem
se possa culpar. Entdo pense... O que acontece quando se torna ilegal algo que faz
parte da natureza? E como tornar as moscas ilegais, ou o suor, ou as manhas de
segunda-feira. Mas foi isso que o rei fez devido a uma tristeza terrivel. A luz do sol se
foi e 0 mundo se tornou cinzento. As cores se esvaeceram e as nuvens negras
cobriram o céu. E por muito tempo ndo chovia. As nuvens apenas foram ficando e
ficando...

A decisdo do rei repercute inclusive, em Pea, que percebe que tal proibicdo entristeceu
a cidade. Ela comenta que gostaria que tudo voltasse a ser como antes, inclusive com as
ratazanas. Enquanto o rei se fecha em sua amargura, a princesa continua com suas obrigagdes
com o reino ao aparecer em pé, com a servical ajustando seu vestido real. Atitudes como essa
mostram seu lado sensivel e altruista, que mesmo estando triste, mantém-se firme em prol do

pOVO.
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Ehe 2

D\ AN
/A senhora e o mundo
1 33
todq;“m\adame.

Figura 36 — A majestade de Pea.

Sua atitude nobre ao assumir que errou com Miggery e Roscuro faz com que o perdédo
mutuo afaste qualquer possibilidade de remorso diante das mas escolhas trazendo a paz e
reconciliacdo para os personagens. Sua maior alegria é reaproximar-se do pai, que se desculpa

com 0 povo e com a imagem da esposa e retoma suas obrigagdes reais.

Figura 37 — Princesa Pea se reaproxima do pai.

Como um tipico conto de fadas contemporaneo, encerra-se a histéria com um final
feliz a todos os merecedores. Assim como no livro, a narradora destaca que para eles o

“felizes para sempre” ¢ relativo. Ele vem conforme a redencao de cada personagem:

Entdo, poderia chamar tudo isso de um grande mal-entendido se quiser. Um rei
magoado, resolve magoar os outros. Uma ratazana foi magoada, entdo magoou
uma princesa e uma princesa magoada, magoou uma servi¢al sem ter nem mesmo
intencdo de o fazer. E essa servical tem vivido magoada ha tanto tempo que quase
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nada poderia fazé-la se sentir melhor. Mas, foi somente um erro ou é apenas boa
sorte? Porque a servical voltou para sua fazenda. E o carcereiro finalmente
encontrou sua princesa. E o rei encontrou algo mais forte que a amargura. E os
camundongos finalmente venceram seus medos. E as pessoas de Dor, agora, vivem
lado a lado com as ratazanas, todos, exceto um, que voltou para o mar e sentiu uma
brisa fresca soprando, e o sol batendo em seu rosto, todas as tardes. E poderia lhes
dizer que todos viveram felizes para sempre. Mas... que graga tem isso?

A princesa Pea € caracterizada como vitima e simultaneamente personagem
desencadeador das desventuras na historia. No livro, apesar de ter causado a ira de Roscuro e
Miggery, a culpa recai para Roscuro que, ao causar a morte da rainha, entristece a familia real
e ocasiona a proibicdo da sopa e dos ratos na cidade, punindo indiretamente toda a populacao
das trés sociedades. Na animacdo, a morte da rainha é apenas o fator responsavel pelas
proibicGes. A tristeza da familia real se da pela situacdo no todo, a seca, a falta da sopa, da
mée/esposa e da alegria no reino. A apatia do rei e a forma com que Pea trata Roscuro
tornam-se pivo do efeito bola de neve na trama. No livro, a princesa somente o perdoa para
gue ndo se sinta mal consigo mesma. Na animacdo, em uma postura superior, digna da
nobreza, ela mesma pede perddao. Os planos em que a familia real aparece, geralmente,
mostram seus estados de espirito em relacdo ao reino e, no caso de Pea, também a destacam

assumindo o controle.

O papel da mulher no conto de fadas contemporéaneo mostra personagens femininos
em uma perspectiva diferente de antigamente, em que a mulher era vista como um ser fragil e
carente de protecdo masculina. Em uma visdo mais recente, que acompanha a luta das
mulheres pela igualdade de direitos, agora ela é retratada como uma personagem forte e a

Unica capaz de comandar o reino.

Baseando-se na estrutura narrativa do livro, divido em 4 partes, a animagao apresenta
concomitantemente a vida de Miggery, Despereaux e Roscuro. Ha, primeiramente, a chegada
de Roscuro e seu banimento, o nascimento de Despereaux e o inicio de sua adolescéncia e a
vida de Miggery ja no castelo com rememoragfes de sua infancia indo e voltando para o
passado e o presente conforme necessidade de explicagdo sobre alguma atitude indevida da

criada.
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Esse efeito de construgdo simultanea das histdrias é chamado de montagem paralela.
Ela é o conjunto de a¢Bes conduzidas pela intercalacdo de fragmentos, com o objetivo de
criar-se um significado da sua confrontacdo e caracteriza-se por sua indiferenca pelo tempo,
conseguindo aproximar eventos muito distantes e cuja a estrita simultaneidade ndo é
indispensavel para uma possivel justaposicdo. Esse paralelismo das a¢fes aproxima sem
qualquer coexisténcia temporal ou espacial acontecimentos que serdo posteriormente
confrontados para que haja uma significacdo ideoldgica e simbolica (MARTIN, 2013, p.200-
201)

Pensando em ambas as versfes como instrumentos socioeducativos, a abordagem de
estratégias deve ser empregada como mediagdo entre contextos, praticas e costumes sociais de
varias culturas. A natureza intercultural no caso de uma adaptacdo voltada para o publico
infantil que tem por objetivo elucidar atitudes ruins por meio de efeitos morais se conduz ndo
por choques culturais, mas por reflexes norteadas pelo senso comum ocidental. Neste caso,
esse tipo de adaptacdo intercultural coaduna-se com a teoria de Pavis, sobre a metafora da
ampulheta, objeto que simboliza o transito de uma cultura para outra. Na parte superior esta a
cultura-fonte, em tese, codificada e solidificada em modelizacbes antropoldgicas,
socioculturais e artisticas, na inferior, a cultura-alvo ressignifica e decanta-se no objeto
artistico desenvolvido (PAVIS, 2008, p. 3). “Esse processo, muito mais controlado pelo
hemisfério inferior (ou seja, a cultura-alvo), esta marcado pela capacidade da cultura-alvo de
recorrer a elementos especificos da cultura-fonte que condigam com suas preocupacdes

estéticas e seus pressupostos socioculturais.” (SILVA, 2012, p.209).

Com relagdo aos conceitos estruturantes, ha de se lembrar que esse tipo de adaptacédo é
resultado de sistemas semioticos e contextos de criacdo/recriacdo diferentes, o que faz com
que haja uma reconfiguragdo de sentidos do texto-fonte na materialidade estilistica do texto-
alvo. Segundo Peraya (1997, p.304), a comunica¢do como instrumento de disseminagdo de
no¢bes de mundo preconcebidas a criangas, por sua vez, compreenderia acfes menos
sistematicas, refletindo-se menos de forma pedagdgica (escolar), constituindo-se naturalmente
pela pratica da vida social, mostrando comportamentos e conhecimentos indispensaveis ao ser

humano, ensinando-o a integrar-se harmoniosamente a sociedade. Na visao de Massai e Silva,

Desse modo, levando em consideracdo a relacdo entre literatura e cinema, podemos,
portanto, afirmar que a adaptacdo de textos literarios para o cinema também
contribuiu para o processo de identificacdo da crianca com os filmes. Mas essa
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contribuicdo se da de forma positiva ou negativa, de modo que é preciso refletir
sobre os padrdes de comportamento que estdo sendo oferecidos a crianca. Além
disso, a literatura ndo produz o jogo de marketing utilizado pelo cinema que, por sua
vez, promove imagens mais realistas e chocantes. Afirmar isso ndo se trata de
censura, mas de responsabilidade social diante de uma producdo cultural que esta
sendo oferecida para um publico especifico: a crianca, individuo que se encontra em
processo de formacdo (MASSAI; SILVA, 2011, p.7).
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5 CONCLUSAO

Tendo-se como ponto de partida a ideia de traducdo como reescritura, transformando-
se a partir da cultura do publico-alvo, o livro The Tale of Despereaux: being the Story of a
Mouse, a Princess, Some Soup, and a Spool of Thread constitui-se de uma atualiza¢do aos
contos de fadas tradicionais, abordando os problemas que atingem o leitor em
desenvolvimento, mas com conceitos atuais. A obra contemporanea calcada no conto de fadas
tradicional proporciona uma nova construcdo e um novo olhar sobre a representacdo dos
personagens, Vvisto que a cultura do publico-alvo é um fator preponderante para a adaptacédo

em questéo.

Partindo-se do pressuposto da traducdo como recriacdo, em que necessariamente
modifica-se o texto de partida, pensa-se nas transformacgfes ocorridas ndo s6 pela exigéncia
da mudanga de sistema semidtico como também do publico. Retomando a discussdo proposta
por Ricardo Azevedo (1999), sobre as diferentes faixas etarias e a preparacdo de uma histéria
para diversos publicos, The Tale of Despereaux, como a maioria das animac6es populares
voltadas para o publico infantil, foi indicada como classificacdo livre. Mesmo que seja
acessivel a criangas menores de dez anos, a narrativa é um convite a todas as idades, pois se
aproxima do texto de partida ao estruturar-se de modo a recriar contextos socialmente

estruturados em prol da transmissdo de um efeito moral.

Livro e animacdo mantiveram algumas das tematicas mais recorrentes nos contos de
fadas como abandono, rejeicdo, redencdo e acolhimento. A construcdo dos personagens em
ambos se da de modo similar, mas os sentimentos na narrativa filmica na hora de tomar
atitudes sdo mais humanizados. Roscuro chora muito, pensa em pedir perdao e tem de ser
menosprezado mais de uma vez para querer se vingar de fato. Miggery passa por inimeras
tragédias, mas sé cria 6dio pela princesa quando ela lhe faz uma ofensa pessoal. Pea aparece
desde o comeco da historia sendo altruista, ndo se entregando a tristeza e arrependendo-se ao
agir mal com os outros, ao exemplo da cena de Miggery chateada e a princesa ao fundo a

observando com olhar melancélico.

92



Sobre a personalidade de Despereaux, ele se mantém sempre esperan¢oso e sonhador,
sem nenhuma falha de carater. A maior diferenca nas versdes é que, no filme, ele esta sempre
otimista, vendo tudo como uma aventura em que deve salvar a princesa e, no livro, suas
decepcbes com seus parentes quebram o clima de mar de rosas que ele cria em sua
imaginacgdo. Despereaux possui um momento decisivo, na obra literaria, com relacdo a si
mesmo quando tem de decidir se perdoa ou ndo seu pai. No final da historia, fica claro que o
perddo ocorreu apenas para que ele ndo alimentasse rancor dentro de si, a0 mostrar sua

familia bem de longe, observando a reviravolta na vida do camundongo.

Os recursos cinematograficos foram importantes para a constru¢cdo minuciosa da
compreensdo por parte do espectador na expressividade sobre aspectos relacionados ao eu; ao
sentimento de cada personagem para consigo mesmo e, consequentemente, na forma que os
vemos. Dentre os planos mais utilizados, destacam-se o Plano Conjunto, utilizado para
contrastar as reacGes antagOnicas entre protagonistas e personagens secundarios diante das
normas a serem seguidas; o Plano Detalhe, para enfatizar eventos traumaticos, como no caso
do close no olhar de Pea para Roscuro e no ouvido de Miggery ao ouvir claramente ser
chamada de ridicula; o contraplongée, utilizado com o intuito de produzir a sensacdo de
fragilidade de Roscuro e Despereaux em relacdo aos ataques e também para sugerir a
superioridade dos lideres de cada sociedade; o Plano Geral Aberto e o Grande Plano Geral,
para situar personagens nos locais onde eles gostariam de estar, bem como colocar em

evidéncia seus objetos de desejo.

Observou-se, também, a incidéncia de posicionamentos de camera na altura do campo
de visdo dos personagens, mostrando parte de seu corpo com a cabeca direcionada para onde
0 espectador deve olhar. Subentende-se essa escolha como estratégia para integrar o
espectador a historia, como se fosse a visdo de mais um personagem, tendo em vista que a

proposta da narrativa literaria é fazer o leitor colocar-se no lugar dos protagonistas.

Nesse sentido, o ponto de vista se constroi pelo conjunto de efeitos gerados pelas
escolhas cinematograficas com a amenizagdo de sentimentos negativos em conjunto com a
interferéncia do narrador. A perspectiva dos personagens sobre a prépria realidade no filme
fica clara pelos diferentes planos que, a depender do sentimento a ser mostrado, induz o olhar

do espectador para o objeto de foco do personagem ou evidencia suas expressoes faciais.

93



Com isso, 0s pontos de vista dos protagonistas sdo construidos para se ilustrar como
cada acdo dessas sociedades atua em seu psicologico e os levam a agir de determinadas
maneiras. Ja 0s pontos de vista na narrativa literaria ratificam filosofias de cunho religioso,
como a questdo do karma, em que o sofrimento serve para redimir a¢fes, dando-os a chance
de ter um final feliz; o valor do perddo, como processo de purificagéo, ao tirar de si o peso do

rancor.

Com relacdo ao efeito moral, ambos partem da perspectiva de que a forma como a
sociedade se constitui ndo deve ser aceita sem se averiguar se nela hd realmente uma
preocupacdo com o bem comum. No livro, junta-se as perspectivas dos protagonistas a forma
como cada sociedade se construiu, rejeitando-os, de modo que os habitantes ndo percebam o
guanto podem prejudicar o outro ao seguirem regras que nao necessariamente sdo boas,
tendo-se como proposito maior mostrar ao leitor a necessidade de se ter conhecimento e
cultura para que ele saiba exercer seus direitos como cidaddo futuramente. Ao passo que 0
efeito moral no filme tem por objetivo mostrar sob uma visdo ética, as consequéncias que
acOes impensadas podem ter na vida daqueles que ndo se enquadram em uma sociedade

homogénea.

Procurou-se analisar a tradugcdo como um todo, optando-se por destacar eventos de
mais impacto na vida dos protagonistas. Apresentam-se algumas supressdes de elementos
que ndo seriam adequados para o publico contemporaneo, que é cada vez mais direcionado a
narrativas politicamente corretas. Tudo transcorre buscando-se a transmissdo de conceitos
ético-morais. Nesse aspecto, ocorre o procedimento tradutério de equivaléncia situacional, em
que o ponto de vista ilustrado na adaptacdo corrobora com conceitos voltados para o
reconhecimento por parte do publico com as ideologias atuais.

Todas as atitudes consideradas antiéticas foram parcialmente suprimidas, sendo
mostradas de forma que ficassem subentendidas, como no caso da violéncia do tio de
Miggery, que gerou sua deficiéncia, a linha vermelha, simbolizando pena de morte para

Despereaux ou mesmo a atitude fria de sua mae ao dizer “adieu”.

Chama-se atencédo para o carater didatico do narrador do texto literario que critica em
demasiado as atitudes erradas dos personagens, a forma como cada sociedade se constitui e a

submissdo das comunidades diante das normas. Por vezes de forma agressiva, ele incita o

94



leitor a trazer os acontecimentos para sua realidade de modo a fazé-lo diferenciar o certo do
errado por meio da catarse. Seu papel moralizador aponta problemas sociopoliticos que
podem facilmente ser transpostos a vida real, um dos motivos pelo qual o livro é bastante

utilizado em escolas europeias e americanas.

Na animacdo, o narrador explica algumas agdes negativas dos protagonistas,
procurando acentuar seu lado bom, e a critica as sociedades se da pelas reacbes contrarias
destes a0 meio em que vivem, ao jogo de camera e por alguns comentarios que um ou outro
personagem faz. Os ensinamentos aparecem por meio de “agdo e reacdo”. O sistema
audiovisual por si so transmite sensibilidade ao espectador fazendo-se uso de efeitos sonoros,
expressoes faciais e corporais, efeitos de luz e sombra e posicionamento de cAmera. Com isso,
as mas atitudes sdo destacadas, demonstrando-se por meio desses efeitos a contrariedade em

relacdo a elas.

Esse trabalho buscou mostrar que embora muito antigos, os contos de fadas ainda
conseguem nos transmitir valores e ensinar sobre n6s mesmos. De acordo com Bettelheim
(1980, p.6):

Esta € exatamente a mensagem que os contos de fada transmitem a crianga de forma
maltipla: que uma luta contra dificuldades graves na vida é inevitavel, é parte
intrinseca da existéncia humana - mas que se a pessoa ndo se intimida, mas se
defronta de modo firme com as opressfes inesperadas e muitas vezes injustas, ela
dominaré todos os obstaculos e, ao fim, emergira vitoriosa (BETTELHEIM, 1980,

p.6).
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