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O mundo da diferenca ndo é nem um mundo extenso nem
um mundo mensurdvel, mas sim um mundo intenso e pré-
sensivel.

(Eladio Craia)

Ser diferente é ser normal.
(Instituto Meta Social)

Beauty is in the eye of the beholder.

(Autor desconhecido)
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RESUMO

A presente dissertagdo insere-se na area da traducdo intersemidtica, uma vez que a
analise do corpus, o conto Shrek (1990), de William Steig, e a adaptacdo filmica
homonima de 2001, produzida por Andrew Adamson (DreamWorks), pertencem a
midias distintas. Pretende-se analisar como questfes sociais problematicas tais como:
preconceito, estigma, discriminagdo, bem como da dificuldade de lidar com as
diferencas, sdo retratados nas referidas obras através dos seus personagens. Para tanto,
promove-se uma reflex&o sobre as relagdes intertextuais de ambas as obras, bem como
com as outras obras, com as quais dialogam os textos analisados. Além disso, em
virtude das obras estudadas se inserirem no género literario de conto de fadas, traca-se
um breve histdrico sobre esse género. Para a abordagem das questBes retratadas nas
obras, foram utilizados o conceito de estigma, bem como do ser marginalizado, também
chamado de Outsider.

Palavras-chave: Tradugdo intersemiética. Adaptacéo. Contos de fada.
Intertextualidade. Estigma.



ABSTRACT

This dissertation belongs to the area of intersemiotic translation as the two items in the
corpus, namely the story Shrek! (1990) by William Steig and its film adaptation (2001)
of the same name produced by Andrew Adamson (DreamWorks), belong to different
kinds of media. The purpose of the study is to analyze how certain values such as
prejudice, stigmatization, discrimination, and also the difficulty of dealing with
differences, are portrayed in both works through their characters. To this end, it was
also necessary to reflect on intertextual relations not only in both versions of Shrek but
also in other relevant works, as well as to give a brief history of fairy tales, as the works
analyzed belong to this specific literary genre. In the approach used to investigate the
values portrayed in both works, the concept of stigmatization was used, and also that of
the marginalized person, known also as the Outsider.

Key words: Intersemiotic Translation. Adaptation. Fairy tales. Intertextuality.
Stigmatization.
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1 INTRODUCAO

Atualmente a traducdo tem despertado uma gama de questionamentos e reflexdes em
diferentes areas, tais como na linguistica, literatura, semiotica, psicanalise, dentre outras.
Esses questionamentos sdo provenientes de conceitos pré-estabelecidos e, muitas vezes,
deturpados, baseados em uma visdo estruturalista da traducao. Com isso, por muito tempo, a
traducdo viu-se atrelada a nog¢des como: hierarquizacdo do texto original, em que somente
este possuia importancia e valor; a traducdo como simples transferéncia de um contetido
linguistico de uma lingua para outra; e com isso o conceito de fidelidade, do qual o tradutor
ndo possuia liberdade, nem era a ele permitido assumir seu lugar de fala.

Com os novos estudos de traducdo, questdes relevantes vém sendo desconstruidas, a
citar: a tradugdo exclusivamente interlingual — dando lugar a novas possibilidades, como a
intralingual, e a intersemiotica —, e da questdo do texto “original”, sobre a qual fala Octavio

Paz (1990, p. 13):

Todo texto € Gnico e ¢, a0 mesmo tempo, a traducdo de outro texto. Nenhum texto ¢
completamente original porque a propria lingua, em sua esséncia, ja ¢ uma tradugio:
em primeiro lugar, do mundo ndo verbal e, em segundo, porque todo signo e toda
frase ¢ traducdo de outro signo e outra frase. Entretanto, esse argumento pode ser
modificado sem perder sua validade: todos os textos sdo originais porque toda
tradugdo ¢ diferente. Toda tradugdo €, até certo ponto, uma criacdo e, como tal,
constitui um texto Unico.

Contudo, dentro das modalidades citadas, a tradu¢do intersemidtica destaca-se nos
estudos da comunicacao e, segundo Julio Plaza (2001), implica uma espécie de decomposi¢ao
do texto-fonte em varios elementos que lhe sejam equivalentes, de modo a gerar um outro
texto, acreditando-se que possa gerar tantas tradugdes diferentes e de algum modo
significativas para o receptor e para a cultura alvo.

No que concerne aos estudos intersemidticos, muitas pesquisas vém-se atreladas ao

tema adaptag@o. Segundo Lauro Amorim, em sua obra Tradugdo e Adaptacao (2005),
Quando o tema de adaptagdo ocupa um espaco de maior importincia em pesquisas
de pos-graduagdo tende a estar mais correlacionados aos estudos intersemioticos,
campo em que a adaptacdo de obras literarias para o cinema, televisdo ou teatro

assume posicao central de objeto de pesquisa. (p. 15)
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Mas, fora do ambito académico, a adaptacdo normalmente ¢ marginalizada, vista como
uma obra recriada, empobrecida, simplificada, inferior as obras classicas ou ao texto-fonte,
assim como um termo usado de maneira pejorativa.

Conforme o famoso critico que escreve sobre semidtica filmica, Robert Stam (2000),
uma adaptacgdo ¢ frequentemente vista como uma “cépia”, mas ndo deveria necessariamente
ser inferior a obra tradicionalmente considerada como “original”. Esse preconceito se atém,
sobretudo, ao valor soberano que o 10gos ou a palavra costuma ter sobre o filme, considerado
tradicionalmente como uma midia de facil compreensdo e cuja recepcdo, a platéia
passivamente acolheria sem ter de fazer muito esfor¢o. Ao menos, esse era o preconceito
tradicionalmente vigente.

No final dos anos cinquenta até por volta dos anos noventa, o estudo de adaptacao
filmica viu-se atrelado a questdo da fidelidade, ou seja, o texto filmico deveria ser copia do
texto literario que lhe dera origem. Robert Stam (2000) volta a se posicionar sobre o assunto e
reconhece que a nogdo de fidelidade ligada a adaptagdo de sua fonte literaria é outro
preconceito arraigado no publico ocidental que precisa ser revisto. Por isso, no instante em
que o publico assiste a uma adaptacdo filmica, cria-se uma expectativa, que ¢ gerada com base
no texto denominado assim por este, como “original”.

No que diz respeito a essa expectativa, hd um desapontamento de grande parte do
publico quando a adaptacdo ndo contempla certos elementos da narrativa, da tematica e das
caracteristicas estéticas da fonte literaria. Porém, os estudos sobre traducdo e adaptacdo tém
desmistificado essa crenca, considerando o texto-fonte e a sua adaptacdo como signos
diferentes um do outro, porém nao hierarquizados. Buscando assim, a relacdao pacifica entre
literatura e cinema — cada um tem a sua autonomia, a sua aura e o valor proprio.

E nesse viés que se encontra a presente dissertacio, tragando um elo entre contos de
fadas e animagao filmica, levantando questdes tangentes aos estudos intersemioticos, uma vez
que se partiu de uma linguagem nao-verbal, um livro de contos de fadas, e sua adaptacao para
as telas, além da relevancia de valores, j4 mencionados, abordados em ambas as obras. Sendo
assim, o trabalho intitulado Relendo Shrek: lidando com o diferente, tera como corpus o conto
Shrek! (1991) de William Steig e a animagao Shrek 1 (2001).

Entretanto, faz-se necessario uma contextualizagdo, descrevendo um breve enredo
tanto do conto quanto do filme.

O conto Shrek! (1991) relata a historia de um jovem ogro que encontra a ogra dos seus

sonhos apos deixar seu lar para conhecer o mundo. A mae de Shrek era feia, seu pai também,
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mas Shrek era mais feio do que os dois juntos. A sua feitira era tamanha que assustava todos
os animais do pantano que passavam a sua frente.

Um dia, os pais de Shrek o expulsaram, acreditando ja ser o momento dele ter a sua
propria vida. Na sua trajetoria, Shrek divertia-se assustando e aterrorizando todas as criaturas
que se atreviam a passar pelo seu caminho, até que se depara com uma bruxa. Ansioso para
saber o seu futuro e ir a busca do mesmo, o protagonista pediu a bruxa que previsse o seu
futuro, ao que ela diz que ele encontraria uma princesa tao feia quanto ele.

Em busca de tal princesa, Shrek encontra o Burro que a bruxa falara que o levaria até o
castelo. Depois de lutar contra um cavalheiro que protege o castelo, finalmente, Shrek resgata
a princesa Fiona.

Ja a animagdo Shrek | (2001) conta a histéria de um ogro solitario, que vive em um
pantano distante e v€, repentinamente, sua vida ser invadida por uma série de personagens de
contos de fada, como trés ratos cegos, o lobo de Chapeuzinho Vermelho disfar¢cado de vovo,
os Trés Porquinhos, Pindquio, os Sete Andes e a Branca de Neve, fadas... Todos foram
expulsos de seus lares pelo maligno Lord Farquaad. Determinado a recuperar a tranquilidade
de antes, Shrek resolve encontrar Farquaad e com ele faz um acordo: todos os personagens
poderiam retornar aos seus lares se ele e seu amigo Burro resgatassem uma bela princesa,
prisioneira de um dragdo, com quem Lord Farquaad pretendia se casar. A princesa Fiona
esperava que o principe que a encontrasse lhe recitasse um poema €pico, mas Shrek apenas a
pde embaixo do brago e sai correndo para fugir do dragdo, e a resgata finalmente.

A partir da andlise das obras aqui citadas, o trabalho, aqui apresentado, analisa como o
preconceito contra o diferente e a transgressao de esteredtipos perpassam os referidos textos
através dos seus personagens. Bem como descreve, através da obra-fonte e da sua releitura, a
relacdo semiodtica existente em ambas, levantando tragos, vertente poética e ideologica.

A presente dissertacdo justifica-se pela reflexdo de uma nova perspectiva dada as
releituras, respeitando a dissimilitude entre as obras-fonte, e, em se tratando das duas obras
escolhidas, pelo despertar para uma visdo critica, ao serem ressaltadas questdes éticas como
preconceito e a discriminagao.

A escolha do referido corpus surgiu a partir de uma discussdo a respeito dos temas,
aqui propostos para analise, em uma das aulas de traducao da pds-graduacao. No memento,
pensei nao somente no filme Shrek, mas também na obra O corcunda de Notre Dame, em que
faria um cotejo entre as duas obras. Mas, levando em consideragdo as sugestdes de alguns
professores, bem como o tempo curto do mestrado para tamanha andlise, me restringi ao

cotejo com o texto fonte, até entdo desconhecido por muitos, ¢ a animagao Shrek I.
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Para o desenvolvimento deste trabalho, foram feitas pesquisas, tanto bibliograficas
quanto filmicas, para nortear a interface literatura/cinema. Esta dissertacdo foi realizada em
duas etapas, primeiro focou-se no estudo da fortuna critica, levantada para conduzir a analise
do corpus determinado, e, em seguida, fez-se a analise do conto Shrek! (1990), escrito por
William Steig, e o filme Shrek | (2001), para discorrer sobre o tema proposto.

A dissertacdo compoe-se de cinco grandes se¢des. A primeira se¢do constitui-se na
introducao do trabalho, no qual o tema da pesquisa, um breve relato da historia de ambas as
obras que serdo trabalhadas, bem como a estrutura do préoprio texto sao apresentados.

A segunda secdo delineia a base tedrica sobre estudos de traducdo, adaptagdo filmica,
cultura de massa e a teoria dos polissistemas, que servira de alicerce para a drea em que o
referido tema se insere, objetivando relatar, bem como evidenciar a importancia de reconhecer
as adaptagoes filmicas como parte de um processo tradutorio a luz de Lauro Amorim (2005),
Linda Hucheon (2006) e Robert Stam (2000 e 2006).

A terceira secdo apresenta um historico dos contos de fadas, a tipologia em que o
corpus aqui estudado se insere, a sua relevancia na literatura infanto-juvenil, refletindo acerca
da desconstrugdo de tais narrativas na contemporaneidade, tendo em vista a importancia de tal
narrativa para a constru¢do da identidade do sujeito, sob a perspectiva de Bruno Bettelhein
(1980) e Vladimir Propp (1984).

A quarta secdo ¢ dedicada a analise das obras, partindo desde a sua produgdo filmica,
passando pela intertextualidade das referidas obras e finalizando com a aprecia¢do de como os
temas de preconceito, estigma e a maneira de lidar com o sujeito “desviante” perpassaram
tanto o conto quanto em sua adaptacao, através das ideias de Erving Goffman (1988) — como
referéncia principal —, Homi Bhabha (1998) e Gilberto Velho (1977).

A quinta secdo ¢ reservada as consideragdes finais do trabalho, retomando as
discussdes abordadas nas segdes anteriores que nortearam a discussdo proposta por este
trabalho.

As citagdes contidas neste trabalho de obras em lingua inglesa e lingua espanhola, que

ndo possuem publica¢des em lingua portuguesa, foram por mim traduzidas.
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2 ADAPTACAO DE OBRAS LITERARIAS

2.1 A ADAPTACAO FILMICA COMO TRADUCAO

O sentido mais comum do termo traducdo aponta para a passagem de um texto escrito
ou falado, de um idioma estrangeiro para a lingua-alvo do possivel leitor ou ouvinte. Mas esta
visdo ¢ muito redutora, pois, na verdade, existem muitos tipos de tradu¢ao a serem
considerados. Segundo Roman Jakobson (2005), haveria trés tipos de traducdo: o primeiro
seria a traducdo interlingual, que ¢ a mais conhecida popularmente, que seria a passagem de
um texto de um idioma para outro; o segundo seria a traducao intralingual ou a atualizagdo de
um texto de um idioma para o mesmo idioma, como ¢ o caso das parafrases ou das traducdes
dos dicionarios monolingues; j4 o terceiro seria a tradugdo intersemidtica, talvez menos
conhecida fora dos meios académicos, pelo menos com essa terminologia, que € a tradugdo de
um texto verbal para um nao-verbal ou vice versa. A titulo de ilustragdo dessa ultima
categoria, estariam os balés, as pinturas, as adaptagdes filmicas, dentre outras formas de
expressdo artistica, que expressam, em outro suporte, textos literarios ou vice-versa, que
também pode ocorrer.

Quanto a natureza do material a ser traduzido, seria possivel fazer referéncia a textos
literarios, técnicos, das artes plasticas ou ainda audiovisuais, como ¢ o caso das adaptacdes
para o cinema, para a danca, dentre outras. Contudo, convém reconhecer que tais tipologias
textuais nao sdo excludentes, ao contrario, muitas vezes se completam, quando se constroem
teias de traducdes intersemioticas.

E, com isso, muitos questionamentos t€ém sido levantados no que tange a questdao das
adaptagdes enquanto tradugdo. Sendo assim, faz-se necessario abordar sob que aspectos essa
possivel distingao ¢ feita.

Vale ressaltar que o ato tradutorio ¢ compreendido, por muitos tedricos, através de
conceitos distintos. André Lefevere (1992) concebe a traducdo como um processo pelo qual
se transforma o texto-fonte, tornando-o aceitavel do ponto de vista da poética vigente. Varios
fatores devem ser levados em consideragdo no ato da reescritura de uma obra, que costuma
ser atualizada ao contexto historico e cultural para que haja adequagdo ao publico-alvo. O

mesmo autor, em sua obra Translation, rewriting and the manipulation of literary fame
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(1992), traz o ato tradutério como uma obra que sofre varias influéncias, tais como,
ideologia, patronagem, universo do discurso, poética e género do texto.

Dentro dos aspectos levantados por Lefevere (1992), ideologia e patronagem sao
aspectos que interferem diretamente na produgdo de refragdes. Para o autor, na sua obra

Translations and other ways in which one literature refracts another (1984):

Refragdo ¢ o processo através do qual uma cultura filtra influéncias potenciais,
através do qual os grupos dominantes (ou grupo) as protegem, admitem ou rejeitam.
[...] A refragdo [...] ¢ um processo de criagdo de imagem. Como tal, ela estd
intimamente ligada ao poder. Mas refragdo ¢ também o canal através do qual o novo,
formal e tematicamente, entra em uma outra literatura, ou é deixado de fora. E
usada, além disso, como uma arma no conflito entre diferentes ideologias, poéticas
opostas [...] (LEFEVERE, 1984 p. 140).

Ao abordar a tradugao como refragdo, Lefevere (Ibidem) exclui o carater de reflexo,
em que a obra seria o espelho da outra, logo idéntica. Sendo assim traducdo seria uma
producao que, apesar de ser proveniente de um texto-fonte, teria sua propria forma, pois se
trata de diferentes meios. Com isso, a condigdo de obra como refra¢do somente corrobora com
a infalivel distingdo entre o texto-fonte e a obra a ser traduzida ou adaptada. E através da
tradugdo para outra midia, enquanto refracdo, que a literatura, nos nossos dias, faz um
aumento do seu exercicio qualquer que seja a influéncia, tanto para a nossa literatura quanto
para outras.

A refracdo, entdo, ¢ o processo de fazer a imagem que estd associada a patronagem,
que remete aos poderes exercidos por instituigdes, editoras ou pela midia em geral, para
ampliar ou restringir a escritura e reescritura da literatura. Mas, ao mesmo tempo, a refragao
também ¢ o canal novo, tanto formalmente quanto tematicamente, para a entrada de outra
literatura ou para manté-la fora. Portanto, tal visdo da tradugdo enquanto refragdo ¢ bastante
pertinente para o trabalho aqui apresentado, uma vez que o corpus do mesmo envolve midias
distintas.

Rajagopalan (2000) usa de conceitos originalmente abordados por Venuti (2002), que
retrata a questdo da distingdo entre o texto-fonte e a traducdo, através da pratica da
domesticacdo a que costumam ser submetidos os textos-fonte, bem como a pratica do
“estrangeirismo”, que seria a tentativa de manter seus aspectos linguisticos e culturais. Mas, o
autor considera que ambas as praticas seriam um tipo de violéncia ao texto, pois a
domesticacao da “esséncia” do texto-fonte envolve uma apropriagdo do mesmo. Ja a pratica
de preservagdo do estrangeirismo constituiria uma violéncia sutil, ao se tentar reproduzir

elementos que seriam proprios da cultura de origem. Na medida em que o tradutor busca
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satisfazer as expectativas do publico-alvo, também satisfaz expectativas acerca de estereotipos
da cultura em questdo. Isso ocorre muitas vezes quando a obra-fonte possui uma linguagem
dificil, valores que ndo sao condizentes com a cultura alvo, dentre outras razdes. Com isso,
entende-se que hda uma impossibilidade de haver traducdo sem que haja algum tipo de

violéncia ou mudanca. E, assim, Rajagopalan afirma que

[...] a violéncia ndo ¢ um mal que (infelizmente) atinge a tradugdo em muitos casos,
que, portanto, pode e deve ter sido evitada a qualquer custo. Traduzir seria
apropriar-se do texto dito “original”. E toda apropriagdo, por sua vez, se processaria
mediante exercicio de violéncia. Longe de tentar eliminar a violéncia do ato
tradutdrio, ao teodrico da tradug@o caberia perguntar quais as condigdes que
propiciaram a violéncia e quais as formas de resisténcia que as vitimas oferecem,
com ou sem éxito. Ou seja, a violéncia da tradugdo, de toda e qualquer atividade de
comunicag¢do, passa a ser uma questdo a ser investigada e compreendida, e nao vista
como fonte de embaraco (2000, p. 124).

Algumas pessoas podem até concordar com o termo ‘“violéncia”, utilizado por
Rajagopalan, mas vale ressaltar que levando em consideracdo que dentro da literatura todo
texto pode ser criado e recriado e, que a carga trazida por tal palavra ¢ definitivamente
negativa, com o teor de algo cruel e ilegal contra algo ou alguém, cabe a nos, pesquisadores e
educadores, compreender, bem como, semear que, o ato tradutoério ¢ também um ato de
criagdo e respeito a obra alheia.

Portanto, a questao da violéncia da tradu¢do como um carater negativo, supondo que o
ato tradutorio vem aniquilar o texto-fonte, ¢ desconstruida por Jaques Derrida, em
Gramatologia (2006), através do que é por ele chamado de suplemento. O autor traz esse
novo conceito do movimento de suplementaridade, fundamentado na légica do complemento,
“que diz respeito a necessidade de acrescentar um fragmento que falta dentro de uma
totalidade, ou melhor, um fragmento que se une a outros fragmentos de um todo a ser
acabado, reintegrado, completado, em suma” (NASCIMENTO, 2001 apud RODRIGUES,
2000 p. 198).

Para Derrida (2006), a no¢dao de suplemento abarca duas significacdes, “o suplemento
acrescenta-se, ¢ um excesso, uma plenitude enriquecendo outra plenitude, a culminag¢do da
presenca” (p.177), e, com isso, seria mais proxima a ideia de complemento. Por outro lado, o
suplemento também supre e substitui e, “enquanto substituto, ndo se acrescenta simplesmente
a positividade de uma presenga, nao produz nenhum relevo, seu lugar ¢ assinalado na
estrutura pela marca de um vazio” (p.178). E através deste viés que a traduciio se encontra,
pois substitui o original, que estd supostamente completo, enfatizando que este texto-fonte

nao escapa das releituras nem do movimento diferencial dos signos. A traducdo supre algo
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que falta ao texto-fonte, pois a obra ¢ inacabada. Sendo assim, segundo Cristina Rodrigues,

em sua obra Traducéo e diferencga (2000)

Considerar o carater suplementar da traducio ndo significa, assim, aviltar a tradug@o,
mas examinar sua complexidade. Nao hd incomodo ou desconforto em reconhecé-la
como suplemento, porque isso ndo significa relega-las as margens[...] Pensar na
tradu¢do como suplemento ¢ evidenciar que ela ja habita o texto original, que esta
em divida para com a tradugcdo, pois ele depende dela para sobreviver
(RODRIGUES, 2000 p. 202).

Dos tipos de tradugdes ja mencionados dentro da categoria de Roman Jakobson
(2005), este trabalho esta inserido no da tradugdo intersemidtica, por abarcar obras traduzidas
para meios distintos, haja vista que a analise da obra Shrek encontra-se tanto no meio literario
quanto filmico.

Torna-se relevante mencionar que dentro do viés da tradugdo intersemiotica, muitos
autores, dentre eles Lauro Amorim, em sua obra Traduc¢do e adaptacéo (2005), tém tratado da
questdo tradugdo versus adaptagdo. Nessa obra, ele explora o carater complexo de uma
possivel diferenca entre tais termos. H4 uma faldcia ao considera-los como duas coisas
distintas, em que a traducdo propriamente dita deveria reproduzir tanto a forma quanto o
conteudo do texto-fonte, ao passo que a adaptagdo implicaria em possiveis modificagdes
quanto a forma, ao enredo, a tematica, a contextualizagdo ou mesmo propondo uma
atualizagdo para a cultura de chegada; enfim, implicando em mudangas em varios niveis
diferentes.

No que concerne as traducgdes literarias, ndo se deve falar em transposicdo de
contetidos, uma vez que cada receptor poderd ter diferentes interpretacdes de uma mesma
obra. Por isso, ndo se pode questionar qual o contetido ou o sentido do texto com relagdo ao
texto-fonte, mas sim o que se pode ler ou depreender do mesmo.

A falacia de considerar a traducdo e adaptagcdo como coisas distintas existe, mas deve-
se levar em consideracdo que, uma vez que a pratica tradutdria visa reescrever um novo texto
independente do tipo de tradugdo a ser trabalhada, as adaptagdes, entdo, estariam inseridas na
categoria da traducdo intersemidtica e, logo, sao também tradugdes.

Amorim (2005) também traz a baila as modificacdes que a traducao de um romance ou
sua reescritura implica, a exemplo da supressdo de personagens e da redugdo de capitulos, que
em certas comunidades interpretativas, seja como transgressao ou como domesticagdo, ¢
comumente chamada de ‘“adaptacdo”. Por causar certa agressdo a integridade dos textos

originais, deveria ser considerada uma prética distinta da traducao.
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Através da visdo pos-estruturalista de que toda tradu¢do envolve um certo grau de
domesticagdo, ndo fica claro qual seria a diferenca entre a domesticagdo que se pratica em
uma tradugdo e aquela que se efetuaria em uma adaptacgao. Por isso, levando em consideracao
a quantidade de modificagdes e ajustes a que uma obra pode ser domesticada, ainda assim
seria dificil classificar o limite entre tradugdo e adaptacgdo.

O dualismo “literalidade” versus “liberdade”, que tem sido empregado em certos
discursos como parametro de distincdo entre traducdo e adaptagdo, nao ¢ tdo simples ou
evidente quanto parece, ja que tradicionalmente essa mesma oposi¢ao rege a diferenca entre
duas “técnicas” concebidas como propriamente tradutdrias: a traducao “literal” e a tradugdo
“livre”. Mesmo se se aceitar essa Oposi¢do sem maiores questionamentos, iSso nao
esclareceria qual a diferenga crucial entre traducdo “livre” e a adaptacdo, j& que ambas
efetivariam alguma forma de leitura “livre” em relagdo aos textos de partida (Amorim, 2005).

Logo, qualquer limite que se desejasse tragar cairia no subjetivismo, o que nao ¢
desejavel em um estudo descritivo de tradugdo, que busca ndo ser normativo, nao ditar regras
tradutorias, mas almeja evidenciar o que ocorre. O fato ¢ que, muitas vezes, o tradutor ¢
considerado um traidor, pois, normalmente, se espera que, tanto o texto de partida quanto o de
chegada, seja um o espelho do outro. Havera sempre criticas quanto as adaptagdes literarias
no que tange a busca de uma suposta fidelidade ao texto de partida, mas que nao passa de uma
falacia. Mas, fiel a que, se cada obra tem a sua proposta estética? So6 se for fiel a si mesma,
aos seus propositos estéticos.

O fato ¢ que, em se falando de traducdo e adaptacdo, podem-se levantar preconceitos

por parte dos criticos que, frequentemente, questionam alguns pontos, como:

[...] uma certa marginalidade com que a adaptacdo tende a ser concebida em
comparagdo a pratica tradutoria [...] Nesse caso, ¢ comum tradutores e estudiosos da
literatura associarem o conceito de adaptagdo a uma forma de simplificagdo ou
empobrecimento dos textos originais, que atenderia apenas aos interesses comerciais
das editoras, sem nenhuma preocupacdo com valores estéticos [...] (AMORIM,
2005, p.15-16).

Note-se, nesta citagdo, que o autor se refere aos textos de partida como “originais”,
como se atribuisse valor apenas a eles. Entdo, o que seriam os textos adaptados? Meras copias
um tanto modificadas do texto-fonte, sem valor e sem originalidade proprias?

Robert Stam, em A literatura através do cinema: realismo, magia e a arte da
adaptacdo (2008), argumenta que a tradicional critica a adaptacdo filmica, que tem sido

discriminatoria, disseminando a ideia de que o cinema vem prestando um desservico a
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literatura. Para muitos desses criticos de cinema, a adaptacdo viria sempre carregada da
“adultera¢dao” do texto-fonte, em ultima instancia, o texto literario seria considerado melhor

do que a adaptacao. O referido autor ainda refere-se a questao da fidelidade:

[...] A mediocridade de algumas adaptacdes e a parcial persuasio da: “fidelidade”
ndo deveriam levar-nos a endossar a fidelidade como um principio metodolédgico.
Na realidade, podemos questionar até mesmo se a fidelidade escrita ¢ possivel. Uma
adaptag@o ¢ automaticamente diferente, ¢ original devido a mudanca do meio de
comunicac¢do. A passagem de um meio unicamente verbal como o romance para um
meio multifacetado como o filme que pode jogar ndo somente com palavras (escritas
e faladas), mas ainda com musicas, efeitos sonoros, imagens fotograficas animadas,
explica a pouca probabilidade de uma fidelidade literal [...] (STAM, 2008, p. 20).

No entanto, mesmo enfrentando certa tendéncia a marginalizagdo por parte de tantas
pessoas, nao se pode deixar de reconhecer que a adaptacdo ¢ de fundamental importancia.
Além disso, ela recontextualiza a obra-fonte, gerando tantas outras imagens € tantos outros
sentidos, reescrevendo-a em um outro espago ou outra cultura, no qual passa a ser percebida.

Para Rodrigues (2002), no texto A distingdo entre adaptacéo e traducéo relativizada:
questdes de poder e apropriacdo, a autora sugere uma oposi¢do entre traduzir e adaptar,
pressupondo que a tradugdo teria uma linguagem objetiva e intervengdes sem a preocupacao
com publico-alvo. J& no ambito da adaptacdo, seria um espago de interpretagdo, de
criatividade, em que ha mediacdo do sujeito e adequagdo do publico — dai a visdo de que

traducdo e adaptacdo seriam coisas distintas.

2.1.1 As adaptacdes e a teoria dos polissistemas

O questionamento levantado por muitos criticos seria se a adaptagdo ¢ ou nao um tipo
de traducdo. Esse questionamento pode ser esclarecido se for analisado a luz da teoria dos
polissistemas de Even-Zohar (1990), um pesquisador da cultura israelense. Tal teoria foi
criada com o objetivo de entender aspectos da histdria da literatura israelense e das tradugdes
literarias ligadas a essa cultura. Segundo o autor na sua teoria dos polissistemas, cada cultura
¢ vista como um grande sistema que, por sua vez, se constitui de outros sistemas interligados.
O mesmo define sistema como “uma rede de relagdes que pode ser tomada como hipotese
para um determinado conjunto de fendmenos observaveis” (Even-Zohar 1990, p.25). Quanto

ao polissistema, este € visto como um sistema multiplo, composto por
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[...] vérios sistemas que se entrecruzam e em parte se sobrepdem, que empregam
opgdes concorrentemente diferentes, mas que funcionam como um todo estruturado
cujos membros sao interdependentes. (Ibidem, p.6)

Deste modo, os sistemas sdo redes dinamicas, hierarquizados em estratos formados
pelas relagdes intra e intersistémicas dos seus elementos, cujas fronteiras com sistemas
adjacentes estdo sempre se redefinindo. Segundo Zohar (1990), tais sistemas sdao definidos
através de posigoes de centro e periferia, onde havera sempre a disputa para ocupar a posi¢ao
central, representada por aqueles que possuem maior poder, em um movimento dindmico e
variavel.

Mas as periferias, com frequéncia, movimentam-se em dire¢ao ao centro, de modo que
essas fronteiras nunca sio muito bem definidas, ja que estdo sempre se reajustando. E no
centro do polissistema literdrio que se encontram os canones, 0S quais normalmente
representam modelos ou ditam as normas a serem seguidos pelos integrantes do sistema.
Esses canones aparecem, normalmente, associados a diversos fatores, como prestigio e status.
Mas as obras candnicas ndo sdo as unicas dentro dos sistemas, até mesmo porque a sua
sobrevivéncia dependerda do movimento da mudanca de estratos ou camadas entre seus
componentes, caso contrario o sistema seria estatico e a existéncia dessas obras estara fadada
ao desaparecimento.

Assim, € possivel citar a traducdo de obras candnicas como objeto de perpetuagdo dos
textos-fonte. Além disso, a traducdo pode também assumir um papel no polissistema central
se estiver ligado a um papel inovador, a depender do periodo histérico em que ocorra. O
dinamismo do polissistema implica no fato que provavelmente nenhum sistema ird
permanecer constantemente na periferia ou na posicao central.

A despeito da literatura traduzida que faz parte do polissistema literario, Even-Zohar
(1990) defende que se faz necessario observar o conjunto dessa literatura traduzida de
maneira inter-relacional em funcao dos principios que regem a selecao dos textos escolhidos.
Os textos a serem traduzidos costumam ser provenientes de uma situagdo privilegiada no
proprio polissistema de origem e sdo priorizados segundo a compatibilidade com as novas
tendéncias e o papel inovador que podem assumir dentro da literatura receptora. Com isso,
através da traducdo de obras estrangeiras, novos tragos relacionados a lingua, a técnicas e
modelos de composi¢do sdo introduzidos na cultura receptora. E assim, muitas obras vém
sendo adaptadas ou traduzidas, pois, através dessa reescritura, o texto-fonte ¢ desconstruido e
dali surge um outro texto. Entretanto, muitas vezes, essa tarefa de reescrever uma determinada

obra ¢ criticada ou mal interpretada, sendo essa reescrita considerada como “adaptacao” ou
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“imitacdo”, ndo visto como um objeto de estudo pertinente, quando, de fato, faz parte do

sistema receptor, em que pode, as vezes, atingir uma posi¢ao no centro.

2.1.2 O valor das adaptacdes

Quando uma obra declara-se abertamente como uma adaptacdo, esse segundo texto
estabelece uma relacdo direta com a outra obra ou obras, sendo os estudos de traducao
normalmente comparativos. Nas palavras de Linda Hutcheon, em sua obra A Theory of
adaptation (2006), a adaptacdo ¢ uma forma de repeticdo sem replicagdo e, portanto, a
mudanga que ocorre sera inevitavel. Dessa forma, tanto a adaptacdo quanto a obra-fonte
ocupa um contexto, época, lugar, sociedade e cultura diversos e, com isso, cada uma podera
ter diferentes fungdes em diferentes culturas e em épocas distintas. Alids, somente ao
mudarem de género e midia, as adaptagdes ja sofrem mudancas naturais, como a duracdo de
um filme com relagdo a extensdo de um livro (texto-fonte) ou um curto poema para um balé
ou uma pintura, dentre outras possibilidades. Tudo dependera do foco do adaptador, da
transcodificagdo, ou seja, do tipo de midia para a qual a obra sera adaptada.

Ainda na obra de Hutcheon, lé-se que os estudos mais recentes sobre traducao
defendem que esse processo envolve uma transagdo entre textos e entre linguas, desse modo,
pode ser vista como “um ato de comunicagdo tanto intercultural quanto intertemporal”
(BASSNETT apud HUTCHEON, 2002, p.9). A citagdo feita por Hutcheon s6 corrobora com
o conceito atual de adaptacdo enquanto traducao em que um texto aparece ressignificado.

No que concerne as transformagdes que podem ocorrer nas adaptacdes, Hutcheon
(2006) pontua, em primeiro lugar, a questdo da transcodificagdo que acontece com a mudanga
de midia, implicando uma relagdo intertextual com a obra adaptada e podendo ocorrer
mudancga de género, de formato, ou de contexto. Com essa transformagao, ¢ possivel haver a
mudanc¢a de uma perspectiva mais real para outra mais ficcional; de um evento historico ou
biografico para uma narrativa ficcional ou dramaética.

Em segundo lugar, como processo de criacdo, a acdo de adaptar sempre envolve tanto

reinterpretagdo como recriagdo. Esse enfoque tem sido reconhecido tanto como um ato de
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apropriacdo quanto de resgate, a depender do viés escolhido. Do ponto de vista do seu
processo de recep¢do, adaptagdo ¢ uma forma de intertextualidade, em que as adaptagdes
reavivam a memoria de outras obras que ressoam através da repeticdo com variacdes. Em
resumo, a adaptacdo pode ser descrita como a transposi¢ao reconhecida de uma obra ou obras
valorizadas, ou uma agdo criativa e interpretativa de apropriacdo ou resgate, a depender do
olhar de quem vé.

Assim sendo, no ato de adaptar algumas decisdes sdo tomadas baseadas em fatores,
como género, convengdes midiaticas e a propria historia da pessoa do adaptador, imersos em
um contexto criativo e interpretativo, que abarca aspectos ideologicos, sociais, historicos,
culturais, pessoais e estéticos. O contexto promovera uma maior acessibilidade a obra-fonte.

Para Robert Stam (2006), no seu texto Teoria e pratica da adaptacédo: da fidelidade a
intertextualidade, o autor sugere que a ideia de inferioridade enraizada na nogao de adaptagio
deve-se a alguns preconceitos, a saber: de antiguidade, levando-se em consideracdo que as
artes mais antigas seriam as melhores, como ¢é o caso da literatura em relagdo ao cinema; de
iconofobia, que seria o preconceito culturalmente enraizado contra as artes visuais, segundo o
qual a imagem esta centrada na questdo do ver e do pensar, bem como ¢ tomada como um
tipo de signo que permite revela-lo, que pode levar a meditacdo ao ser contemplada
(ANASTACIO, 1999); de logofilia, que seria 0 amor as palavras tidas como sagradas em
detrimento de qualquer outro signo nao-verbal; de parasitismo, ou seja, a adaptagdo vista
como algo duplamente menor por ser uma tentativa de copia do romance.

Deleuze (2000), em sua obra Platdo e Simulacro, traz o termo desconstru¢do enquanto
a relacdo entre os simulacros e as copias, seja isso algo negativo, e afirma que “o simulacro
inclui em si o ponto de vista diferencial, o observador faz parte do proprio simulacro, que se
transforma e se deforma com seu ponto de vista”(p.264). Sendo assim, as cOpias teriam
valores singulares, sendo valorizadas pela sua dissimilitude como algo positivo.

Mas alguns movimentos e algumas tendéncias tedricas tém repensado a posicao de
autoridade do texto literario. Os Estudos Culturais, por exemplo, evitam lidar com as relacdes
de hierarquias verticais, explorando mais as horizontais entre as midias, com isso, as
produgdes culturais seriam niveladas de forma inédita, considerando-se as adaptacdes apenas
como outro texto.

Na narratologia, a adaptacdo ocuparia um lugar legitimo ao lado do texto literario,
como mais um meio utilizado para narrar historias. No que tange a teoria da recep¢ao, ha todo
um respeito as adaptagdes enquanto forma, tanto o romance quanto o filme sdo expressoes

comunicativas validas. Finalmente, com a teoria da desconstrug¢do, que tem como pai o autor
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Jaques Derrida, liberando o texto para uma pluralidade de sentidos, a teoria da recepgao
enfraquece a no¢do de haver apenas um nucleo semiotico e propde, em lugar disso, que a
adaptagao preenche lacunas do texto literario. O texto que passaria a ser polifonico, dialoégico
e plural, se abriria, também, para diversas e legitimas interpretagdes. Sendo assim, textos tidos
como consagrados, adaptados, passam a preencher tais lacunas, tendo seu valor proprio.

Apesar disso, levando em considera¢dao a narratologia comparativa, alguns aspectos
sao discutidos no que diz respeito ao romance e sua adaptagao. O primeiro aponta para formas
de adaptacdo que adicionam, eliminam ou condensam o texto-fonte, ou para aquelas em que,
as vezes, um Unico personagem assume diversos papéis em uma mesma historia ou até uma
identidade diferente daquela descrita no texto-fonte. O segundo aspecto discutido seria a
inser¢cdo de elementos e espagos distintos do texto-fonte, pelos diretores cinematograficos.
Outro seria a exclusdo de quase todos os eventos descritos no texto-fonte, criando-se um texto
desconstruido na adaptacao filmica.

Muitas das mudangas nas adaptagdes contemporaneas visam a abarcar uma nova
ideologia e discursos sociais que vao desde as crencas do proprio produtor da nova obra até
valores que se deseja retratar dentro de um contexto vigente, ou, ainda, excluir os que nao
mais seriam condizentes com a sociedade atual. E, dessa forma, cada dia mais, ¢ possivel se
defrontar com obras tidas como candnicas, ou ndo, que vao sendo atualizadas em outro
contexto.

Entretanto, o receptor sente-se frustrado com determinadas adaptag¢des filmicas por
causa da sua interpretacdo. O fato € que o texto-fonte, interpretado nas telas ndo consegue, por
vezes, provocar o impacto moral ou estético que o romance exercera sobre o leitor. Importa
ressaltar que o que receptor, muitas vezes, ndo sabe que as adaptacdes sofrem transformacdes
e restricdes, segundo varios fatores, tais como: tempo, lugar de fala, publico-alvo ou

patronagem.

G

A presenga dos termos “tradu¢@o”, “adaptacdo” ou “historia recontada” na capa ou
na folha de rosto de uma obra ndo é uma ocorréncia destituida de relagdes: sua
significagdo resulta de uma conexdo mais ampla que se estabelece entre fatores
diversos, tais como o conceito de tradugdo e o de adaptagdo vigentes em uma
determinada €época; a articulagdo entre a figura do tradutor ou adaptador responsavel
pelo texto e os paratextos ou prefacios que enfocam o resultado do seu trabalho; o
lugar que ocupa a obra traduzida entre valores da literatura local; e o proprio
objetivo mercadolégico da editora [...] (AMORIM, 2005, p. 47).

Dito isto, a producdao de textos adaptados ndo segue normas univocas, pois O

adaptador, dentro das limitacdes citadas anteriormente, tem certa liberdade para lidar com
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uma determinada obra de acordo com seu ponto de vista, sua sensibilidade estética, seus
valores e, principalmente, com o seu publico-alvo. Tal liberdade de criagdo levaria o tradutor
a condicao de um co-autor da obra.

E nesse contexto de “liberdade” do adaptador versus o conceito de literalidade do
tradutor defendido por alguns criticos que mais um questionamento pode ser levantado.
Segundo Amorim (2005), o dualismo “literalidade™ versus “liberdade” tem sido empregado
como parametro de distingdo entre traducdo e adaptacdao, equivalendo a traducdo “literal” e
“livre”. Assim, a adaptagdo poderia ser classificada como uma tradugao livre e vale a pena
ressaltar que essa distingdo entre as modalidades tradutorias denominadas de “livre” ou
“literal” ¢ algo muito questionado por tedricos contemporaneos, como Rosemary Arrojo
(1992).

A autora, em sua obra intitulada A desconstrucdo do logocentrismo e a origem do
significado (1992), reflete sobre a questao da origem ¢ da localiza¢ao do significado, pois
duas posi¢des sdo trazidas segundo os estudiosos da literatura. A primeira ¢ a corrente
historicista, segundo a qual a verdadeira explicagdo do texto s6 pode ser encontrada nas
inten¢des de quem o produziu. Por outro lado, por um viés mais formalista, acredita-se que o
significado do texto estaria nele mesmo, segundo as vontades do autor, e, com isso, o leitor,
através do logos intrinseco do texto, o decifraria independente do conteudo e das formas de
leituras. Logo, o significado estaria nas diferentes leituras para um mesmo texto, partindo do
receptor.

E repensando o “logocentrismo” que as tradugdes saem da questio modelo/copia e de
uma traducdo considerada mais literal e de uma adaptacdo tida como mais livre. A primeira
possibilidade de interpretacdo do texto refere-se “a nocdo de literalidade, que autoriza a
possibilidade de um significado subordinado a letra, anterior a qualquer interpreta¢do e
independente de qualquer texto” (p.35). Contudo, no que tange a tradugdo, tal literalidade
teria a propriedade de preservar os contetdos textuais quaisquer que fossem o contexto e as
condig¢des de realizacao da leitura.

A segunda possibilidade estaria na reflexdo desconstrutivista de que o significado ndo
se encontra no texto e, sim, “na trama das conversdes que determinam, inclusive, o perfil, os
desejos, as circunstancias e os limites do proprio leitor” (p. 39). Com isso, repensando a
questao do significado que parte do proprio leitor € que as adaptagdes podem ser vistas como
obras com diferentes leituras, e com isso abre um leque de possibilidades de interpretacdes e
producdes das mesmas, sem perder sua visitagdo a obra-fonte, mas possuindo suas

caracteristicas proprias.
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Na realidade, a adaptacdo deve ser tratada como um tipo de traducdo. Valendo como
uma obra autdbnoma que pode ser interpretada e valorizada como tal. A adaptacdo de um
texto-fonte que o precedeu pode tanto ser vista como um produto transcodificado quanto um

processo criativo reinterpretado e intertextual, que tem a capacidade de eternizar a obra-fonte.

2.2 A LITERATURA ADAPTADA AS TELAS

Para considerar as adaptacdes como obra de arte eternizada ¢ de fundamental
relevancia situar a arte dentro de um contexto. A historia da arte desde a pré-historia tem seu
valor de culto e de exposi¢ao. A producao artistica inicia-se na pré-historia com os desenhos
feitos nas cavernas, que eram cultuados a servigo da magia, importando a sua existéncia e nao
que fossem vistas, pois expressavam eventos culturais e suas crengas. “S6 mais tarde, ¢ que
essas imagens passariam a ser vistas como obras de arte” (Benjamin, 1994, p. 173). O fato ¢
que, com o tempo, as obras de arte comegaram a se emancipar do seu uso ritual e passaram a
ser expostas para contemplagdo. (Benjamin, 1994). Com a perda da carga de “segredo” e de
“autencidade”, a ideia de uma obra singular e Unica inicia-se a apreciagdao de novas formas de
arte, por apelo ao valor da exposi¢ao.

Walter Benjamin (1994), em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
discorre sobre a importancia de eternizar uma obra de arte, uma valorizacdo da arte que
comega com os gregos. Estes s6 conheciam dois processos técnicos para a reprodugdo de
obras de arte: o0 molde e a cunhagem. As Unicas obras fabricadas em massa por eles eram as
moedas e terracotas. Todas as demais eram unicas e tecnicamente irreprodutiveis. Com isso,
0s gregos se viram obrigados a produzir obras com valores eternos.

Depois da perda do valor de culto que lhes era atribuido, as obras passaram a ser
dessacralizadas, ou seja, perderam a sua posicdo de um objeto de ritual. Passaram a ser
produzidas e reproduzidas tecnicamente, perdendo a sua “aura” ou o seu valor unico,
passando a fazer parte de uma nova praxis social: a politica. E ¢ nesse contexto que hoje se
encontram as obras cinematograficas.

Com a dessacralizagdo da obra de arte, mas, a0 mesmo tempo, com a necessidade de
eterniza-la, eis que surge, com o advento da fotografia, em meados do século XIX, e da era

cinematografica, na década de 1890, a necessidade de se perpetuar as obras para um publico
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maior. Sendo assim, ndo s as esculturas e pinturas do periodo pré-histérico, mas também,
posteriormente, a literatura, conquistaram seu lugar na sociedade.

Com o advento tecnoldgico, as obras de arte comecaram a ser cada vez mais
reproduzidas, consolidando o seu valor de exposicdo. A fotografia surgiu de fato, em 1826,
pelo inventor e litografo francés Joseph Nicéphore Niépce. Ja o cinema surge em finais do
século XIX, gracas a invencdo do cinematdgrafo pelos irmaos Lumicre, aparelho que
projetava fotogramas de forma répida e sucessiva dando a impressao de movimento. Em
1920, o cinema ganhou a reprodugdo sonora, mas somente em 1950 a cor chegou as peliculas.
Tal arte inovadora, apesar de ter se desenvolvido inicialmente em paises como os Estados
Unidos, a Franca e a Gra-Bretanha, espalhou-se simultaneamente, com extrema rapidez, em
varios paises, incluindo os hoje chamados paises de Terceiro Mundo, e se firmou como uma

forma hegemonica de arte e entretenimento de grande importancia. (STAM, 2006)

O filme serve para exercitar o homem nas novas percepgdes ¢ reagdes exigidas por
um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do
gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervagdes humanas — ¢é
essa a tarefa historica cuja realizagdo da ao cinema o seu verdadeiro sentido
(BENJAMIN, 1994, p. 174).

Benjamin (1994) talvez seja um dos principais autores a defender a reproducao de
obras nas telas. No mesmo texto, o autor traz algumas questdes sobre a producdo artistica e

sua difusdo, falando sobre quao ¢ dispendioso rodar um filme:

A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica de sua
producdo. Esta, ndo apenas permite, da forma mais imediata, a difusdo em massa da
obra cinematografica, como a torna obrigatoria. A difusdo se torna obrigatoria,
porque a producdo de um filme ¢é tdo cara que um consumidor, que poderia, por
exemplo, pagar por um quadro, ndo pode mais pagar por um filme (BENJAMIN,
1994, p. 172).

Assim, como se trata de uma obra coletiva, o cinema acaba sendo pago pelos seus
consumidores. Além disso, prima por abrir espago para promover a intertextualidade com
outras obras, estabelecendo um didlogo com as obras literarias, com as artes plasticas, com a
musica ¢ até com outros filmes anteriores. Promove inter-relagdes discursivas com outros
meios de comunicacdo, ao tornar possivel a convivéncia de diversos discursos € ao permitir o
didlogo entre diferentes meios e diferentes linguagens. Sendo assim, uma producao filmica

estabelece uma relagdo intertextual, promovendo um didlogo entre géneros, sons, imagens €

filmes anteriores.
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Nesse contexto, cada vez mais a literatura tem sido reescrita em diferentes contextos
midiaticos, levando o receptor a visitar e revisitar obras antes esquecidas ou por ele
desconhecidas. A imagem passou, entdo, a ser uma grande aliada para se conseguir uma maior

acessibilidade as obras literarias.

No passado, assim como no presente, aqueles que produziam reescrituras criaram
imagens de um escritor, de uma obra, de um periodo, de um género, e, algumas
vezes, de toda uma literatura. Tais imagens existiram ao lado das realidades com as
quais competiam; no entanto, as imagens sempre tenderam a atingir mais pessoas do
que as realidades correspondentes e, seguramente, continuam a fazé-lo
(LEFEVERE, 1992, p.5).

Essas reescrituras ndo sdo vistas como tentativas de copiar obras ja existentes, mas de
ressignifica-las. Contudo, as adaptagdes retratam de maneira parddica e ludica historias que,
muitas vezes, estariam esquecidas se ndo fossem perpetuadas através das novas roupagens e
novos contextos, através da cinematografia.

No inicio do século XX, quando o cinema comecou a se legitimar culturalmente,
despertou grande interesse nos escritores e nos artistas em geral, sendo visto como o meio
mais adequado para expressar a vida moderna, pois estaria em perfeita consonancia com o seu
ritmo acelerado, com o avanco das técnicas de reprodugcdo e com o modo de produgdo
industrial. Naquele momento de intensa interpenetracdo entre as artes, os recursos da
linguagem cinematografica serviram de estimulo ao proposito de renovacao do texto literario,
que tentaria escapar da tirania da sequéncia linear, buscando o efeito de simultaneidade
proprio da imagem.

E nesse contexto que, mesmo pertencendo a diferentes midias, literatura e cinema se
aproximaram pelas caracteristicas em comum que possuem, principalmente por ambos
elegerem a narrativa como um dos géneros que utilizam. Portanto, desde o seu surgimento, o
cinema encontrou nas adaptacdes de textos literarios ndo s6 uma opc¢ao lucrativa, mas também
ideologica. O ato de levar a literatura as telas estd em sintonia com a cultura de massa, ja que
as obras passaram a atingir um publico cada vez maior.

Segundo Silvano Santiago (2004), a cultura de massa foi introduzida na América
Latina durante a II Grande Guerra. No Brasil, tal cultura chegou de maneira avassaladora,
através da influéncia dos Estados Unidos, impondo-se nas telas através dos filmes, desenhos
animados ¢ seriados. Com tal inser¢do na cultura brasileira, as tradicionais formas de
entretenimento, tais como o circo, as dancas e os parques de diversdes, dentre outros,

assumiram uma posi¢do menos privilegiada.
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Através do cinema, as tendéncias da cultura americana, principalmente, as quais, até
entdo, s6 tinham acesso os intelectuais através de livros e viagens, passaram a alimentar o
imaginario da populagdo de todas as idades.

Essa invasao da “industria cultural” pela midia, termo utilizado pelos filosofos e
sociologos alemades Theodor Adorno (1903-1969) e Max Horkheimer (1895-1973) para
definir a conversao da cultura em mercadoria com a propagacao da cultura de massa, ocorreu
com o desenvolvimento da tecnologia pela classe dominante. Esse movimento de
democratizagdo da literatura foi muito criticado pela politica de esquerda, pois a cultura de
massa “evoca o pessimismo cultural da Escola de Frankfurt e uma audiéncia atomizada de
monadas narcotizadas” (STAM, 2006). Por isso, passou-se a indagar como as obras literarias
seriam abordadas na midia.

O texto Cultura de massa e ‘“niveis” de cultura, de Umberto Eco (1970), levanta
algumas criticas e reflexdes que sdo feitas quanto a inser¢ao da cultura de massa na sociedade.
As criticas mais comentadas foram as seguintes: a cultura de massa (mass media) dirige-se a
um publico heterogéneo, e especificam-se segundo “médias de gosto”, evitando as solugdes
originais; uma cultura do tipo “homogéneo” pode destruir as caracteristicas culturais proprias
de cada grupo étnico, pois cultura € algo abrangente e singular, logo a cultura de massa deve
buscar atingir cada grupo especifico de maneira distinta; tal cultura de massa dirige-se a um
publico que ndo esta consciente de si proprio enquanto grupo social caracterizado e, portanto,
em geral, ndo pode manifestar exigéncias nos confrontos com a cultura de massa, mas tem
que softrer as propostas, sem saber que as sofre.

A critica também atacaria a ideia da cultura de massa ndo promover renovagdes da
sensibilidade e, ainda quando parece romper com as tradi¢cdes estilisticas, na verdade, se
adequam a difusdo de formas ja difundidas no nivel da cultura tida como superior e
transferida para um nivel inferior, ou seja, estaria sempre se adequando as normas impostas de
que a cultura de massa ¢ inferior; os mass media, inseridos em um circuito comercial, estdo
submetidos a “lei da oferta e da procura”, ou seja, seguem as leis de uma economia baseada
no consumo e sustentada pela acdo persuasiva da publicidade. Entretanto, ndo se pode

desconsiderar que:

[...] em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens faziam
sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imitacdo era praticada por
discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a difusdo das obras, e finalmente
por terceiros meramente interessados no lucro (BENJAMIN, 1994, p. 166).
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Ainda no texto Cultura de massa e “niveis” de cultura, o autor reflete sobre os que

defendem a cultura de massa, questionando a seriedade desses criticos:

Cumpre dizer, antes de mais nada, que, dentre os que demonstram a validade da
cultura de massa, muitos sdo os que desenvolvem um discurso simplista, sem
nenhuma perspectiva critica, e ndo raro ligados aos interesses dos produtores (ECO,
1970, p. 43).

A cultura de massa teria nascido em uma sociedade em que todos os cidadaos
usufruem dos bens de consumo e das comunicagOes. Na realidade, a rechagada cultura de
massa nao tomou o lugar das obras literarias tidas como candnicas, mas simplesmente se
difundiu junto ao povo que nao tinha acesso aos bens culturais, embora se achasse no direito
de reivindica-los. Assim, a cultura de massa trouxe, para o alcance de todos, as obras da
literatura através de revistas ou livros ilustrados, filmes, melodias escutadas no radio,
telenovelas, pegas ou balés encenados no palco, dentre outras possibilidades de expressao
artistica.

As artes em geral, incluindo a literatura, se beneficiaram com o advento da cultura de
massa, que promoveu a acessibilidade das massas a muitas obras literarias. E importante

mencionar a defini¢do dada por Robert Stam (2006) da cultura de massa:

Os meios de comunicacdo de massa formam uma complexa rede de signos
ideoldgicos situados no interior de ambientes multipos — o ambiente dos meios de
comunicagdo, o ambiente ideologico mais amplo e o ambiente socioecondémico —

cada qual com suas especificidades [...] (STAM, 2006, p. 340).

Segundo Lefevere (1992), cada reescritura sofre transformacoes direcionadas, mesmo
que inconscientemente, por interesses que podem ampliar ou ndo o desenvolvimento de
manifestagoes literarias em uma dada cultura. Logo, tais re-escrituras sdo capazes de retratar a
ideologia e a poética dominantes em determinado momento histérico, de modo que a
adaptacgdo terd a funcdo de re-contextualizar a obra-fonte, gerando outras imagens e inserindo-
a em outro contexto no qual passa a ser percebida.

O fato de haver um preconceito contra as adaptacdes deixa de levar em consideragdo
que as obras sdo construidas no intertexto com outras obras, sendo o texto literario ou
cinematografico tecido sobre um mosaico de citagdes e influéncias. Logo, a adaptacao segue
essa tendéncia que promove a intertextualidade entre as obras.

A escritora Nelly Coelho (1996), em seu artigo O processo de adaptacdo literaria

como forma de producéo de literatura infantil, refor¢a a importancia das adaptacdes, ao tratar
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da questdo dos contos de fadas, textos dramaticos e de carater narrativo, propondo também a
adaptacdo de obras contemporaneas, estrangeiras e nacionais. A autora ainda sugere que a
adaptacao deve ocorrer em trés niveis, no da composi¢ao ou da estrutura narrativa, no da
composi¢ao dos personagens, e, principalmente, no nivel do discurso da obra.

Carlos Heitor Cony (2002), no texto intitulado As adaptacdes dos classicos e a voz do
senhor, faz uma defesa as adaptagdes citando que, apesar das atualizagdes e da nova
linguagem empregada, os classicos ndo seriam alterados na sua “esséncia”. O autor ainda
apresenta uma defesa com respeito aos cldssicos estrangeiros que muitas vezes foram
acusados de “plagio”, de “falta de vergonha”. O mesmo autor ainda cita a tamanha
acessibilidade que os jovens tiveram as obras de Shakespeare por meio das adaptagdes em
prosa realizadas pelos irmaos Lamb, rememorando exemplos da traducdo biblica, como
alguns trechos no Novo Testamento: “Padre Nosso” que se tornou “Pai Nosso; “perdoais
nossas dividas assim como perdoamos nossos devedores” que foi alterado para “Perdoai
nossas ofensas assim como perdoamos aqueles que nos tém ofendido”. Com isso, ao concluir
seu artigo questiona Cony (2002) “até que ponto as modificacdes aviltaram o sentido
espiritual e literario do “Livro dos Livros?”. Estes exemplos tém o proposito de confirmar que
as modificagdes ndo alterariam significativamente os sentidos ‘“originais”, antes sim,
adequariam a linguagem atual.

E justamente através do cinema que as adaptagdes literarias ganham um grande
mediador. Robert Stam (2006), em sua obra Introdugdo a teoria do cinema, fala da arte
cinematografica e reflete que, por ser ela sinestésica, ou seja, uma arte que associa palavras
bem como expressoes, causando sensagdes diferentes em uma sé impressdo, € composta por
multiplos registros das mais diversas linguagens —, exibe um panorama de textos
multiculturais.

Ainda em consonadncia com o autor, o cinema traz uma grande carga informacional
contida nas imagens visuais, das quais fazem parte também as articulagdes da fala, elementos
sonoros, incluindo ruidos e trilha sonora, e signos visuais, como as legendas. Com isso, 0
cinema ¢ uma linguagem cujo discurso ¢ caracterizado por codificacdes e significacdes
cinematograficas. Tais significagdes resultam de um encadeamento particular dos elementos
semiodticos, proprio do cinema. Desse modo, numerosos aspectos da vida situados fora do
texto encontram-se ligados, originando uma série de significagdes. Pois, ¢ nossa percepgao
visual de mundo que forma a base da linguagem cinematografica, falando ao espectador

através da sua propria linguagem.
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Segundo Yuri Lotman (1978), na Estética e Semidtica do Cinema, o filme é um
veiculo de informacgdo. O impacto da sua acdo reside em uma estrutura condensada e na sua
organizagdo complexa. Essa gama de informagdes causa determinados efeitos no espectador,
que podem abranger desde as simples impressoes causadas pelas experiéncias de vida de cada
um, guardadas na memoria, até os temas abordados nas telas, portanto, o cinema ndo se reduz
a uma arte para simples entretenimento, mas, a0 mesmo tempo, pode retratar uma cultura,

uma época:

Um filme faz parte da luta ideologica, da cultura, da arte da sua época. Deste modo
encontra-se ligado a numerosos aspectos da vida situados fora do texto do filme, e
isto origina toda uma série de significagcdes, que tanto para o historiador como o
homem contemporaneo, sdo por vezes mais importantes do que os problemas
propriamente estéticos [...] A nossa percep¢do visual de mundo forma a base da
linguagem cinematografica[...] (LOTMAN, 1978, p. 77).

No que concerne as adaptacdes filmicas realizadas entre 1900-1920, que incluiram
recriagdes de classicos como Robson Crusoé (1902) e As viagens de Gulliver (1902), os
criticos literarios repudiaram o meio cinematografico. Todavia, nos anos vinte, a critica
passou a reconhecer o cinema como uma forma de arte poética, justamente no periodo do
movimento formalista.

Esse movimento, que surgiu aproximadamente entre 1915 e 1930, desenvolveu-se em
torno de dois grupos: o Circulo Linguistico de Moscou e a Sociedade de Estudos da
Linguagem Poética. Alguns dos formalistas planejavam construir uma solida fundacdo poética
para a teoria do cinema, comparavel a poética da literatura. Com isso, aplicaram seus métodos
cientificos de estudos, voltados a estética, ndo s6 contemplando a linguistica e a literatura,
mas também a embriondria arte do cinema, que passaria a ter sua propria poética. Eles
buscavam especialmente analisar a estrutura filmica.

Portanto, os formalistas foram os pioneiros a explorar a analogia entre literatura e
cinema. E, com base no legado deixado pelo linguista Saussure, os formalistas buscaram
sistematizar os estudos dos fendomenos cinematograficos. Porém, por volta de 1920, o Circulo
de Bakhtin comegou a criticar o movimento formalista, que, apesar dos formalistas Bakhtin e
Medvedev concordarem com a visdo da literalidade como algo diferencial entre os textos —
também chamada de dialogismo pelos dois formalistas citados, os bakhtinianos nao
concordavam com um formalismo com abordagem mecanicista, a-historica e desprovida de
componentes sociais. As ideias de Bakhtin contribuiram para a teoria do cinema e

influenciaram as Ciéncias Humanas no século XX.
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Nos anos 30, com o advento do som nas telas, seguiu-se um periodo revolucionario na
producdo cinematografica mundial, havendo uma intensa e criativa troca entre literatura e
cinema. Foi a era das adaptacgdes literarias em Hollywood, quando surgiram adaptacdes de
romances classicos, a exemplo de: O magico de Oz (1900) e E o vento levou (1936).

Ja entre 1940 e 1960, periodo de grande conturbacao da Segunda Guerra Mundial,
surgiram 0s cineastas autores que se empenharam em adaptar a literatura classica para o
cinema. A ideia do cineasta como “autor” foi herdada dos milhares de anos de tradugao
literaria, mas, apesar de ter sido divulgado apenas por volta dos anos 50, a ideia embriondria
surgiu no periodo do cinema mudo, mais precisamente em 1921, em Le cinema et |1és lettres
modernes, pelo realizador do evento Jean Epstein. E, com isso, o termo teve como objetivo
inserir tais artistas no mesmo estatuto dos escritores e pintores (STAM, 2006). Nas duas
décadas seguintes, tanto a literatura quanto o cinema assumem formas de linguagem
independentes, estabelecendo didlogos entre si, bem como reflexdes.

A partir dos anos 90, a arte cinematografica, através do aparato tecnoldgico, tem
sofrido tremendas transformagdes, colaborando para uma melhor aceitagao pelo publico das
adaptagdes. Nesse momento, a inser¢ao de efeitos filmicos, dos mais diversos, tais como, a
mistura de fato e fic¢do, dentre outros aspectos, promovem reflexdes a respeito da estética do
cinema. Portanto, embora a critica literaria tenha encarado o cinema com bastante reticéncia,
atualmente, os criticos olham para o meio filmico buscando tragar estudos comparados entre
as artes e as midias, além de abordar tematicas de interesses comuns, relacionadas a valores

humanisticos. Sendo assim,

[...] Sera que um dado romance ou a sua adaptacdo conduz a sociedade a uma
condi¢do mais igualitaria ao criticar desigualdades sociais baseadas em eixos de
estratificacdo, tais como raga, género, classe e sexualidade, ou simplesmente absorve
(ou mesmo glorifica) essas iniqiiidades e hierarquias como se fossem naturais e
predestinadas por Deus? Qual o grupo social representado num romance/filme?
Quem sdo os sujeitos e quem sdo os objetos de representacdo? Que grupo desfruta
de privilégios sociais ou estéticos? Em que lingua e estilo a representagio esta
enquadrada, e quais sdo as conotagdes sociais desses estilos e linguas? (STAM,
2008, p. 24).

Toda essa gama de transformagdes no meio cinematografico ¢ considerada como o
ponto nevralgico do cinema. Segundo Sergei Eisenstein, na sua obra A forma do filme (2002),
a montagem determina o que ¢ especifico do cinema. Ela seria para o autor uma forma de
representar ideias diversas através da utilizagdo de planos Unicos independentes. Assim, cada
imagem ¢é percebida ndo dentro de uma sequéncia necessariamente 16gica, junto com outras

imagens, mas obedecendo a certo movimento ou dinamismo. Tal sensagdao de dinamismo
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nasce do processo de superposicao de ideias, articulado pela memoria daquele que percebe
semelhantes imagens. Com isso, esse processo de montagem trard para o espectador uma
sensagdo de maior dinamismo da historia contada, determinando a intensidade da impressao e
da tensao, que se torna uma tonica do ritmo cinematografico.

Tanto na literatura quanto no cinema, os textos, sejam eles verbais ou imagéticos, sao
retirados de seus espagos originais, convencionais, para buscar expressar uma subjetividade e
tornarem-se expressoes artisticas. O livro, por exemplo, ¢ construido segundo as bases
literarias. O adaptador precisa entdo desconstruir o texto literario, apropriando-se dele para
reestrutura-lo de acordo com a linguagem cinematografica. Tal reconstru¢do, normalmente, ¢
iniciada através de algo que chame a atencdo do adaptador, podendo ser uma cena, um
elemento relacionado ao tempo, ao espaco ou até a um personagem especifico.

Com relagdao a adaptacao do texto literario para as telas, muitos sdo os fatores que
contribuem e enriquecem essa passagem de uma midia para outra. Stam (2006) aponta que a
literatura tem sido vista como um meio mais “nobre” que o cinema, talvez por ser uma arte
antiga, com milhares de anos de produgdo literdria, inicialmente voltada para um grupo
restrito e mais elitizado. O autor ainda afirma que muitos acreditam que a literatura traz
consigo a aura da escritura, além de ser um meio sutil e preciso para a descricdo de
pensamentos e sentimentos. Ou ser ainda capaz de interpelar a imaginagao do leitor, que terd
que criar contornos de personagens ou de locais e fatos descritos, enquanto no cinema ¢ o
diretor quem resolve tudo isso para a platéia. Mas também pode-se defender exatamente o
oposto: o cinema pode ser considerado mais adequado para expressar sentimentos, emogoes,
pensamentos, devido a reunido de varios recursos que sdo articulados na produgdo filmica.
Ademais, a combinagdo da expressdo oral e escrita, articuladas, ¢ capaz de sugerir uma
infinidade de possibilidades semanticas e sintaticas.

Portanto, o fato do cinema recriar textos literarios tornou-se algo tdo frequente quanto
produzir roteiros para o cinema a partir deles. Com isso, tornou-se habitual levar grandes
classicos da literatura as telas por motivos diversos. Um deles ¢ encorajar a ida de um grande
numero de leitores ao cinema, ampliando com isso a diversidade do publico. Outra razio seria
promover a visitagdo e revisitacdo do texto-fonte com o proposito de compara-lo, o que, para
os mais conservadores, pode provocar uma atitude reprovadora. “Ler” os classicos através do
cinema pode ampliar a visdo critica sobre valores humanisticos representados tanto no texto-
fonte quanto na adaptacdo. E, por fim, as adaptagdes podem representar uma estratégia de
inser¢do na cultura do outro, além de aprimorar o conhecimento da propria cultura do

receptor.
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Nao ha duvida de que a adaptagdo dos classicos desempenha um papel relevante,
ampliando o numero de leitores ou telespectadores de determinadas obras, que deixardo de
ficar restritas a um pequeno grupo para alcangar as grandes massas. A partir do contato com
essas adaptagdes, um grande numero de leitores, possivelmente, ira recorrer aos textos-fonte
para conhecer as obras que deram origem as re-escrituras. Por essa razdo, a traducgao filmica
adquire relevancia no atual cendrio cultural.

Contudo, as narrativas audiovisuais nao substituem a importancia e o prazer da leitura. Por
mais acessiveis que as obras classicas se tornem, possibilitando a populagdo um maior
conhecimento de obras tidas anteriormente como restritas, por mais que a narrativa
cinematografica busque, muitas vezes, simplificar, mesmo sem diminuir a importancia do
texto-fonte, tais obras irdo gerar compreensdes distintas a depender da midia em que
estiverem sendo veiculadas. E € por esse viés que o cinema tem a fun¢ao de motivar a leitura,

ndo substitui-la.



34

3 OS CONTOS DE FADAS E A CONSTRUCAO DO SUJEITO

3.1 OS CONTOS DE FADAS E SUA IMPORTANCIA NA LITERATURA
INFANTIL

A Histéria da humanidade tem sido marcada por ritos e registros dos mais diversos.
Estes descrevem e retratam, através do tempo, as marcas do homem no que tange a sua
existéncia, ao seu espago na sociedade, assim como a sua relacdo com o outro. Pois, o
registro, para a humanidade, tem a fun¢@o de guardar concretamente fatos relevantes, sem que
0 sujeito recorra apenas a memoria, garantindo assim, o resgate da Historia Humana, sempre
que necessario.

O aparecimento dos primeiros registros ocorreu no periodo pré-histoérico, com o
surgimento do homem. Foi nesse periodo que a Historia da Humanidade comegou a ser
descrita, pois, com instrumentos rudimentares como o cinzel, o machado e tantos outros, os
homens comegaram a deixar suas marcas cravadas no chdo, nas paredes das cavernas e,
usando também a pintura do proprio corpo, buscaram se comunicar entre si ¢ deixar legados
para as geragOes futuras. Assim, os registros comecaram a ser construidos através de diversas
formas de linguagem que comprovaram a necessidade do homem de interagir com o outro,
bem como a possibilidade de expressar suas ideias, seus sentimentos, emocdes, deixando
marcas na sua Historia.

Contudo, por volta de 4000 a.C, periodo da Idade Antiga, na regido da Mesopotamia,
houve o aparecimento dos primeiros registros em forma de linguagem escrita. Com 0s povos
sumerianos e sua escrita cuneiforme, surgiu um tipo de registro em placas de barro, que se
configuraram os primeiros registros escritos. Eventualmente, o homem passou a deixar
marcadas as suas ideias e os seus conceitos (ideografia), até chegar a representagdao de sons e
letras (ortografia). O alfabeto apareceu por volta de 3000 a.C., através dos povos semitas e,
mais tarde, na Roma antiga, no século VII a.C. Posteriormente, na Idade Média, esses
registros do alfabeto passaram a ser feitos em pergaminhos (nome dado a pele de animal
usado como suporte para a escrita), em que os registros eram realizados com o auxilio de

hastes de bambu ou penas de aves.
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Foram essas as primeiras formas escritas, também conhecidas hoje como Literatura
Primordial, que permitiram que palavras ditas desde a Antiguidade tivessem perdurado para
que pudessem ser “ouvidas” nos dias de hoje, e permanecessem na memoria dos povos. A
palavra quase que se imp0Os aos homens como algo magico, com um poder misterioso, que
tanto poderia proteger quanto ameacar, construir ou destruir. Pois, como a palavra foi
proveniente de rituais dos povos primitivos, tais eventos ajudariam o homem a vencer forgas
que lhe eram hostis, como as da natureza, a dos animais ou dos inimigos.

Proveniente dessa Literatura Primordial, ainda antes de Cristo, surgiram as narrativas
orientais, que se propagaram através da transmissdo oral por todo o mundo cristdo, pelo
ocidente europeu. Assim, o impulso de contar histérias “deve ter nascido no homem no
momento em que ele sentiu necessidade de comunicar aos outros sua experiéncia, que poderia
ter significacdo para todos” (COELHO, 1991).

Uma das obras mais antigas da literatura popular oriental é o livro Calila e Dimna,
originario da India, por volta do século V a.C., que s6 foi difundido por volta do século VI
d.C., depois de traduzido para o persa, sirio, hebraico, latim, castelhano, dentre outras linguas.
Mas, somente no século VIII, ¢ que esse livro foi escrito na sua versdo arabe, dele restando
varios manuscritos que serviram de fonte para os outros livros de historias, que surgiram na
Idade Média. Essa obra, escrita em Sanscrito, lingua da India. e com uso litargico no
Hinduismo, Budismo e Jainismo, pode ser caracterizada no género das fabulas, pois abarca o

maravilhoso, em historias em que os animais sdo os protagonistas.

Conforme estudiosos, foi entre os séculos IX e X que, em terras européias, comega a
circular oralmente um literatura popular que, século mais tarde, iria transformar-se
na literatura hoje conhecida como folclérica e também como literatura infantil
(COELHO, 1991, p. 30).

Nesse periodo, denominado Idade Média, em que a religido era o ponto alto da cultura
ocidental, o homem comecou a buscar valores ideoldgicos e a se voltar para a
espiritualizagdo. Dentro desse contexto, no universo camponés, as fabulas retratavam a
cultura local e narravam acontecimentos ficticios. De natureza simbolica, tais fatos narrados
eram protagonizados por animais em situacdes que remetem a condigdes humanas
semelhantes. Foi essa literatura que, em meio a um contexto histérico de lutas pelo poder
entre 0s povos europeus, como por exemplo, a violéncia instintiva dos barbaros com os
valores civilizadores da Antiguidade Classica Greco-Romana, se buscou, através das historias,

divulgar ideias, ensinar, divertir e elevar o espirito das pessoas, uma vez que nasce em Belém
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Jesus Cristo, e durante esse periodo comega o embate entre a espiritualizagdo e o paganismo
dos romanos.

Através desse contexto de fabulas, no século X, comecam a ser conhecidas as fabulas
latinas de Fedro, escravo liberto que viveu em Roma na era do Imperador Romano Augusto.
Ele traduziu as fabulas gregas de Esopo, lendario grego ao qual se atribui a paternidade da
fabula como género literario. E nesse tipo de narrativa que comegam a aparecer cenas de
animais mais ou menos humanizados, tendo as historias sempre algo a ensinar ao leitor sobre
a vida e os valores morais. J& no século XII, tais narrativas passam mais a divertir do que
moralizar.

Durante o século XIII, os romances bretdes, breves episodios de amor e magia que
foram a célula primeira dos contos de fadas, difundem-se por toda a Europa, inseridos em
estruturas novelescas que resultaram das novelas de cavalaria do rei Artur ou ciclo arturiano.
Tal literatura novelesca tornou-se sucesso no mundo europeu e substituiu o ideal guerreiro-
religioso das primitivas novelas carolingias — nome dado as novelas que pertenciam ao
periodo do Imperador Romano Carlos Magno, que representava também o nome da dinastia
do mesmo periodo, como exemplo de tais novelas é possivel citar, Oberon, o encantador
(século XIII).

Ao término da Idade Média, ainda com a expansdo dos romances bretdes pela Europa,
da-se inicio a circulagdo das novas coletdneas de narrativas que transformam a literatura
novelesca. Como no século XVII a Itdlia vive um momento em que muitos dialetos lutam
para se impor como lingua, ha um grande interesse pelo folclore, pelas tradi¢cdes populares e
cancoes. Portanto, € nesse contexto e ligadas especificamente ao maravilhoso que se podem
citar duas obras importantes: Noites Prazerosas, de Gianfrancesco Straparola de Caravaggio
(1480-1557), publicada em duas etapas, em 1550 e 1554, como historias de origem oriental-
medieval e fundo folclérico peninsular, da Ibéria; ¢ a obra O conto dos contos, de
Giambattista Basile (1575-1632), publicada em Napoles, em 1634.

Ao final do século XVII, houve toda uma transformagao desse maravilhoso e, segundo

Coelho (1987, p.65),

Com o tempo todo esse maravilhoso, que nasceu com um profundo sentido de
verdade humana, foi esvaziado de seu verdadeiro significado e, como simples

“envoltdorio” colorido e estranho, transformou-se nos contos maravilhosos infantis.

Nesse mundo de narrativas, faz-se necessario distinguir entre os contos maravilhosos e

os contos de fadas, uma vez que, muitas vezes, pelo fato de ambos pertencerem as mesmas
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vertentes, serem considerados como similares. O primeiro tipo de narrativa tem origem
oriental, ¢ contado oralmente, sem a presenca de fadas, desenvolvendo-se em um cotidiano
magico e tendo como eixo gerador uma problematica social. Percebe-se que o herdi possui um
desejo de auto-realizacdo, através de conquistas de bens materiais.

J& os contos de fadas s@o narrativas com ou sem a presenga de fadas, seus argumentos
desenvolvem-se em torno de uma problemadtica existencial, quer dizer, o her6i busca sua
realizagdo através da superacdo de obstaculos ou provas, como o da conquista de uma
princesa, de algum elemento magico ou da busca do proprio eu.

Ao final do século XVII, na Franga, todas as narrativas maravilhosas da época do
Renascimento caem em declinio e, conforme Coelho (1997), parte delas ¢ absorvida pelo
povo e transforma-se em narrativas populares folcléricas, esvaziadas de seus tracos
primitivos. Ja outra parte diluiu-se em romances preciosos, e este termo ¢ oriundo das
preciosas, mulheres cultas que se reuniam em seus saldes para debater a respeito de filosofia,
literatura, bem como apreciar dramatizacdo de contos de fadas. Em tais romances, as
aventuras heroico-amorosas da novelistica medieval tendem a ser substituidas pelas
sentimentais, patéticas ou pelo heroismo da paixdo, uma vez que o romantismo era
predominante em tais obras.

E a partir desse contexto de relatos maravilhosos, guardados pela memoéria de um
povo, que o estudioso Charles Perrault (1628-1703) pretende resgatar identidades e valores.
Como defensor dos direitos femininos, Perrault se ateve a trabalhar, em seus contos, com
temas ligados a mulheres injusticadas. Sua primeira publicagdo foi A paciéncia de Grisélidis
(1691), em seguida, ele edita Os desejos ridiculos (1694). E, somente depois da sua terceira
publicagdo, A pele de Asno (1696), é que Perrault manifesta certo interesse em escrever para o
publico infantil, especialmente para as meninas, com o intuito de orientar a sua formacao
moral.

Eis que surgem as primeiras versdes infantis dos contos de fadas, acompanhadas de
um toque literario voltado ao publico infantil ou juvenil, através de: As Fabulas (1668), de
Jean La Fontaine (1621-1692); Os contos da mée gansa (1677), de Charles Perrault, o
primeiro a dar acabamento literario a esse tipo de texto.

Segundo Coelho (1987), os contos de Perrault exaltam o imaginario, o sonho, a
fantasia e o inverossimil. A coletdnea chamada de M&e gansa (1697), inicialmente, era
composta por oito contos e sao eles: Chapeuzinho vermelho, A bela adormecida no bosque,
Henrique do Topete, O pequeno polegar, Cinderela, O gato de botas, As fadas e Barba Azul.

Em segunda publicagdo, mais trés contos foram incorporados a coletanea: A pele de Asno, Os
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desejos ridiculos e Grisélidis. Nesse periodo, destacou-se a produgdo das preciosas, que eram
mulheres cultas que reuniam intelectuais e artistas da época, tornando-se “moda” tais reunides
de cunho intelectual, para recitar poemas.

Ainda na mesma época, em 1690, Mme DAulnoy, uma jovem baronesa, publica a
Historia de Hipdlito, em que, em um dos episodios, a personagem principal surge como uma
fada, nascendo dai a “moda das fadas™na corte francesa. Esse periodo em que as fadas passam
a representar um simbolo importante nas historias, segue até o final do século XVIII.

Com essa atmosfera em que o maravilhoso parecia ocupar um papel de destaque,
surge, no século XV, a obra As Mil e uma noites, so6 divulgada ao mundo ocidental no século
XVIII, exatamente sete anos apos o sucesso das historias maravilhosas que Perrault descobriu
na memoria popular ¢ no momento em que as fadas eram personagens recorrentes e apraziveis
ao publico leitor.

Depois da Revolucdo Francesa (1799), instaurou-se a era Romantica, em que uma
nova perspectiva da literatura foi instaurada, havendo um extremo desinteresse por parte do
publico adulto por esse género literario, refugiando-se novamente no publico infantil.

Todavia, ocorreu a descoberta da analogia existente com o sanscrito (forma em que as
primeiras narrativas maravilhosas e contos foram escritos) que é a lingua sagrada da India, e a
maioria das linguas modernas, no século XIX. Tais linguas foram descobertas gracas ao
estudo de literatura comparada, que almejavam descobrir as diversas linguas, dialetos, ¢ a
identidade de cada povo. Com isso, novamente os contos de fadas passaram a despertar certo
interesse tanto dos leitores quanto dos pesquisadores que tinham o intuito de descobrir essa
identidade cultural através desse tipo de narrativa.

No periodo romantico, tendo a Alemanha como nucleo europeu mais importante para
esses estudos, os folcloristas Jacob e Wilhelm Grimm iniciam um trabalho de coleta de
antigas narrativas. A violéncia, presente nos contos de Perrault, da lugar a solidariedade e ao
amor ao proximo, tematicas abordadas pelos irmaos Grimm. No século XIX, eles publicam
uma coletdnea de cem contos chamada de Contos de fadas para adultos e criangas (1812-
1822). Nessa coletdnea, resgatam da memoria popular as antigas narrativas e lendas
germanicas. De acordo com Coelho (1987), os irmdos Grimm “redescobrem o mundo
maravilhoso da fantasia € dos mitos que, desde sempre, seduziu a imaginacdo humana”
(COELHO,1987 p.73). Entre os contos mais conhecidos e traduzidos para o portugués estao:
A Bela adormecida, Os musicos de Bremen, Os Sete AnBes e A Branca de Neve, O
Chapeuzinho Vermelho, A Gata Borralheira, O Corvo, As Aventuras do Irmao Folgazéo, A

Dama e o Ledo, dentre outros.



39

Seguindo o mesmo espirito romantico, o poeta e novelista dinamarqués Hans Christian
Andersen escreve em torno de duzentos contos infantis, parte deles provenientes da cultura
popular e outros de sua autoria. Os mesmos foram publicados entre 1835 ¢ 1872 com o titulo
geral de Contos. No universo de Andersen, ndo se encontram a alegria e a leveza
caracteristicas dos contos de Grimm e Perrault, mas “em compensag¢do, ha ali uma enorme
ternura humana, principalmente dirigida aos pequenos e desvalidos” (COELHO, 1991b, p.77).
E nesses contos de Andersen que a sociedade tem buscado uma consciéncia mais humanitaria
e democratica, em busca de um mundo melhor.

Ao se estudar a origem dos contos de fadas, muitos questionamentos sdo levantados
quanto a sua importancia na literatura infantil, pois, por muito tempo, este tipo de texto foi
visto como um género menor e, as vezes, desprezado, mas, hoje, muitos criticos consideram
esse género como obra literdria e reconhecem a importancia da qualidade de tais obras

destinadas as criancas.

A literatura infantil ¢, antes de tudo, literatura e arte, fendmeno de criatividade que
representa o mundo, a vida. Ela enriquece a imaginagdo da crianga, oferece-lhe
condi¢do de criar ensinando-lhe a libertar-se pelo espirito, levando-a a usar o
raciocinio e a cultivar a liberdade. (COELHO,1991b, p. 27)

A literatura infantil, em sua origem, viu-se atrelada ao carater pedagogico, como um
veiculo para transmitir valores e comportamentos que os adultos esperavam dos jovens.
Sendo assim, essa forma literaria se tornou um grande suporte para dar a crianca prazer
interior, estimulando o seu imaginario, promovendo o conhecimento do seu proprio eu e do
mundo que se acha inserida. Pois, nesse tipo de narrativa, sdo apresentados, de um modo

simples e acessivel para os pequenos, problemas existenciais, tais como: discriminacao,

ciumes, solidao, medo dentre outros, de modo simples. Para Bettelheim,

O conto de fadas ¢ a cartilha onde a crianca aprende a ler sua mente na linguagem
das imagens, a Unica linguagem que permite a compreensao antes de conseguirmos a
maturidade intelectual (BETTELHEIN, 1990, p.197).

Assim, cada crianga, particularmente, procurara nos contos de fadas significados
diferentes, de acordo com as necessidades e os interesses de cada fase de sua vida. Para
ilustrar os contos de fadas que falam sobre diferentes topicos, seria interessante mencionar
Chapeuzinho Vermelho, que tematiza os medos infantis; A Pequena Sereia, que trata de amor;

Peter Pan, que aborda a dificuldade de ser crianga e como lidar com essa fase; Jodozinho e
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Maria, que focaliza as caréncias infantis; O Gato de Botas, que fala de perdas e buscas, ¢ O
Patinho Feio, que trata das auto-descobertas e como lidar com o diferente.

Dessa maneira, ¢ possivel, através dos contos de fadas, ajudar os jovens a construir
uma personalidade mais sadia, promovendo o respeito ao outro € uma troca de experiéncias
que os leve a uma melhor percep¢ao do mundo. Trata-se de um meio auxiliar eficiente para os
jovens construirem sua identidade, sempre experimentando e emitindo opinides, até mesmo
antecipando situagdes que possivelmente sé iriam vivenciar na fase adulta. Deve-se levar em
consideragdo que ¢ através da literatura infantil que os jovens recebem as primeiras
informacgdes culturais, importantes no¢des de mundo e, principalmente, valores que regem a

sociedade. Portanto, segundo Camara Cascudo (apud Coelho, 1987, p. 5),

De todos os materiais de estudo, o conto popular maravilhoso ¢ justamente o mais
amplo e mais expressivo. [...] revela informagao historica, etnografica, sociologica,
juridica, social. E um documento vivo, denunciando costumes, idéias, mentalidades,
decisodes, julgamentos. Para todos nos ¢ o primeiro leite intelectual. Os primeiros
herois, as primeiras cismas, os primeiros sonhos, os movimentos de solidariedade,
amor, 6dio, compaixdo, vém com as histdrias fabulosas, ouvidas na infancia.

E de fundamental importancia que as historias descritas na literatura infantil prendam,
entretenham e despertem a curiosidade dos pequenos leitores. Sendo assim, as mesmas lhes
estimulam a imaginacado, enriquecendo sua vida, desenvolvendo seu intelecto, definindo suas
emocgdes, bem como sugerindo solugdes para problemas que o perturbem. Mesmo que os
contos de fadas tenham sido escritos ha muitos anos e que nao correspondam a sociedade
contemporanea, em alguns aspectos, eles podem ensinar os jovens a lidar com problemas
interiores.

E através dos contos de fadas que vivéncias que parecem significativas para as
criangas e que aparecem nas historias sob a forma simbolica sdo discutidas e revertidas para a
vida de cada um. Tanto as criangas quanto os adultos se véem envolvidos pelos contos de
fadas, sendo que os jovens, quando os escutam, transferem fatos que retratam sua vivéncia da
realidade para as historias e vice-versa; ja os adultos, inevitavelmente, também se véem nelas,
especialmente através de um olhar retrospectivo da prépria vida.

Segundo Lucia Pimentel Goes, na Introducéo a literatura infantil e juvenil,

O conto de fadas oferece materiais de fantasia que sugerem a crianga, sob forma

simbdlica, o significado de toda batalha para conseguir uma auto-realizagdo, e
garante um final feliz (1984, p. 122).
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Portanto, os contos de fadas retratam para crianca que os obstaculos da vida podem ser
vencidos, que o medo pode ser superado e ainda que a dicotomia bom/mal estd presente em
nossas vidas. Até mesmo consciente de que as historias teriam muito de irreal nos seus
enredos, a crianca entende, de maneira simbolica, que tais historias podem remeter a sua vida,

fazendo-a compreender as etapas pelas quais ira passar no seu crescimento. Lé-se que:

E nessa poesia de maravilhas e sonho, sob a qual transcorre a agdo de personagens
tradicionais da mitologia popular, as criangas encontram os seres verdadeiros os
fatos reais de seu dia-a-dia. E nessa justaposi¢io do maravilhoso poético com
realismo doméstico, na mistura do fantastico e da intimidade familiar, que reside
todo encanto e atragdo dessa literatura (GOES, 1984, p. 118).

3.2 A ESTRUTURA DOS CONTOS DE FADAS E SUA DESCONSTRUCAO
EM SHREK

No que concerne as narrativas dos contos de fadas, a presenca do maravilhoso ¢ de
fundamental importancia, pois é esta caracteristica que se sobressai, revelando o carater
imaginativo das historias. Essas narrativas podem ou ndo conter a presenca de fadas, mas
normalmente fazem uso da magia e dos encantamentos. Seu nticleo problematico ¢ quase
sempre existencial, explorando a busca pela realizagdo pessoal ou apresentando obstaculos e
provas existentes no enredo, que constituem um verdadeiro ritual de iniciacdo para o heroi.
Com isso, percebe-se que os contos de fadas possuem uma proposta ludica e pedagdgica, pois
ao mesmo tempo em que distrai o leitor, apresenta as virtudes e os defeitos do sujeito através
dos personagens, sejam eles humanos ou bichos.

Sendo o maravilhoso uma das caracteristicas mais importantes dos contos de fadas,
eles abrem uma gama de possibilidades na historia, que falam de sonho e fantasia,
apresentando situagdes que podem estar, com frequéncia, fora do tempo e do espago. Além
disso, nos limites dessa fronteira entre o real e o imagindrio, ha lugar para se explorar a moral
dos contos de fadas, que podem propor alguns ensinamentos ¢ licdes de vida.

Segundo Goes (1984), além do maravilhoso, os contos de fadas possuem algumas
caracteristicas basicas, como os personagens, as vezes criangas, outras jovens, em idade de se
casar, podem nascer em uma cabana muito pobre ou em um palacio; ou ainda, podem ser

andezinhos ou gigantes, bruxas ou princesas, reis disfarcados de mendigos ou mendigos
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convertidos em reis e cavaleiros. Eles sdo muito bons ou perversos, medrosos ou valentes,
muito bonitos ou muito feios. Logo, tais personagens costumam ter uma qualidade especifica
elevada ao méximo, sejam elas fisicas ou morais e, no decorrer da historia, algumas
caracteristicas se sobrepdem as outras. Em geral, a bondade triunfa sobre a maldade, a
coragem sobre a covardia, a beleza sobre a feitra. Outra caracteristica na estrutura dos contos
¢ o meio em que se desenrola a acdo, sendo que o lugar, em geral, ndo aparece detalhado,

ficando a histéria como que fora do tempo e do espaco. Sendo assim, expressdes comuns sao

2 2

utilizadas, tais como: “Era uma vez...”, “Em um lugar tdo, tdo distante...”, “Num certo
lugar...”.

Em um segundo plano, aparecem os pais, as madrastas, os avos, os animais dotados de
alma (antropomorfizados) ou até objetos animados, como vassouras, varinhas, espelhos,
dentre outros. Quanto a intriga ou os acontecimentos, “em geral tratam-se de velhas lendas de
folclore dos tempos primitivos. Lembram, as vezes, um sonho e possuem qualidade que
despertam a imaginagdo infantil” (GOES, 1984, p. 117).

Por outro lado, na obra intitulada Morfologia do Conto Maravilhoso, Vladimir Propp
(1984) faz uma andlise formalista das historias, ressaltando sua forma. O autor faz uma
analise morfoldgica dos contos de fadas ou contos maravilhosos (denomina¢ao dada por ele)
através de uma descricdo de suas partes constitutivas e as relagdes entre elas e o conjunto.
Vale ressaltar que, para Propp, a morfologia ndo constituia um fim em si e, além disso, ele
ndo pretendia realizar uma descricdo dos procedimentos poéticos propriamente ditos. O que
desejava era descobrir que forma teria o conto de magia enquanto género.

Propp fez uma analise de varias historias e concluiu que, muitas vezes, os contos
emprestam as mesmas agdes a personagens distintos. “O que muda sdo os nomes (e, com eles,
os atributos) dos personagens; o que ndao muda sdo as agdes, ou fungdes [...]” (PROPP, 1984,
p. 24). E, foi a partir das fungdes dos personagens que Propp buscou estudar os contos,
considerando as suas partes essenciais.

De fato, “no estudo do conto maravilhoso, o que realmente importa ¢ saber o que
fazem os personagens. Quem faz e como isso ¢ feito, j& sdo perguntas para estudo
complementar” (PROPP, 1984, p. 26). E a func¢do Propp define como o procedimento do

personagem, considerado do ponto de vista de sua importancia para o desenrolar da agdo.

Assim, Propp (1984) chega a quatro teses principais:
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I) Os elementos constantes do conto maravilhoso sdo as fungdes das personagens,
independente da maneira pela qual eles as executam; essas fungdes formam as partes
constitutivas basicas do conto;

IT - O numero de funcdes dos contos maravilhosos conhecidos ¢ limitado;

III - A sequéncia das fung¢des ¢ sempre idéntica;

IV - Todos os contos maravilhosos sd3o monotipicos, ou seja, pertencem ao mesmo

tipo, no que diz respeito a estrutura.

Na sua analise, Propp (1984) concluiu que as fungdes do conto maravilhoso
restringem-se a trinta e uma. Quanto a intriga propriamente dita, esta se origina no momento
em que uma malfeitoria é praticada. Apesar dessa situagdo inicial ndo ser considerada como

funcdo, a mesma constitui um elemento morfoldgico importante. As fungdes sdo as seguintes:

I - Um dos membros da familia afasta-se de casa;

IT - Impde-se ao herdi uma proibicao;

IIT - A proibicdo € transgredida;

IV - O antagonista tenta obter uma informagao;

V - O antagonista recebe informagdes sobre a sua vitima;

VI - O antagonista tenta ludibriar a sua vitima para se apoderar dela ou dos seus bens;

VII - A vitima deixa-se enganar, ajudando assim, involuntariamente, seu inimigo;

VIII - O antagonista faz mal a um dos membros da familia ou prejudica-o;

VIII- Falta alguma coisa a um membro da familia, ele deseja obter algo;

IX — E divulgada a noticia do dano ou da caréncia, faz-se um pedido ao heréi ou lhe ¢ dada
uma ordem, mandam-no embora ou deixam-no ir;

X- O heroéi-buscador aceita ou decide reagir;

XI — O hero6i deixa a casa;

XII — O hero6i € submetido a uma prova, a um questionario, a um ataque, etc. que o preparam
para receber um meio ou um auxiliar magico;

XIII — O heroi reage diante das agdes do futuro doador;

XIV — O meio magico passa para as maos do herdi;

XV — O heroi ¢ transportado, levado ou conduzido ao lugar onde se encontra o objeto que
procura;

XVI— O heroi e seu antagonista se defrontam em combate direto;

XVII - O heroi é marcado;
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XVIII - O antagonista ¢ vencido;

XIX — O dano inicial ou a caréncia sdo reparados;

XX - O regresso do heroi;

XXI — O heroi sofre persegui¢ao;

XXII- O hero6i ¢ salvo da perseguigao;

XXIII- O hero6i chega incognito a sua casa ou a outro pais;
XXIV- O falso heroi apresenta pretensoes infundadas;
XXV- E proposta ao herdi uma tarefa dificil;

XXVI- A tarefa é realizada;

XXVII- O heroéi é reconhecido;

XXVIII- O falso herdi ou antagonista ou malfeitor ¢ desmascarado;
XXIX- O heroi recebe nova aparéncia;

XXX- O inimigo ¢ castigado;

XXXI- o herdi casa-se e sobe ao trono.

Pode ser que nem todas essas fungdes aparecam, mas a ordem em que acontecem
sempre s3o as mesmas. Propp (1984) sugere que os personagens sdo caracterizados através de
sete esferas de acdo, a do antagonista, a do doador, a do auxiliar, a da princesa, a do
mandante, a do her6i e a do falso her6i. Essas esferas sdo, por sua vez, redistribuidas entre os
diferentes personagens da seguinte maneira: a esfera de acdo estd para o personagem, de
modo que ou um sé personagem ocupe varias esferas, ou uma so6 esfera possa ser direcionada
para varios personagens.

Ademais, Propp (1984) apresenta como outras partes constitutivas do conto
maravilhoso os elementos de ligacdo das historias. Estes informam as fun¢des que cada
personagem desempenha, havendo sempre um segundo personagem para dar continuidade a
ac¢ao do anterior.

Quanto as motivagdes das acdes, podem tanto ser as razdes como o0s objetivos dos
personagens, pois 0 comportamento dos personagens no decorrer do conto serd motivado pelo
proprio desenvolvimento da acdo e as formas de entrada em cena dos personagens, que vao
sempre variando, ou seja, hd uma sequéncia logica para as funcdes, mas ndo necessariamente
da mesma maneira.

No entanto, esta estrutura proposta por Propp, em 1928, versdo em russo, foi objeto de
criticas, particularmente por parte do antropdlogo Claude Lévi-Strauss, em 1960, no seu

ensaio A estrutura e a forma (1984). Strauss levanta alguns pontos e inicia sua critica
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enfatizando que a anélise descrita por Propp havia sido feita com contos populares russo, em
que o estudo morfoldgico dos mesmos ndo abarcaria possibilidades diversas, uma vez que o
material analisado compartilhava do mesmo contexto historico e cultural.

Em primeiro lugar, Lévi-Strauss considera as funcdes € o niumero de personagens
como bastante limitados. Em segundo, ele entende que as classificagdes feitas por Propp
quanto a fun¢do deveriam ter sido feitas ndo levando em consideragdo o conteudo intrinseco,

pois este € ambiguo, e sim em relacdo ao contexto. Ainda com relagdo as fungdes, Strauss

(1984) diz:

Uma segunda dificuldade vem do fato de que o conto, uma vez analisado em
fungdes, deixa subsistir uma matéria residual a qual ndo corresponde nenhuma
fungdo. Este problema embaraga Propp, que propde dividir este residuo em duas
categorias ndo funcionais, as “liga¢des”, de outro, as “motivagdes” (STRAUSS apud
PROPP, 1984 p. 187).

Por fim, Strauss critica a proposta de Propp quanto ao ntimero restrito de fungdes:

[...] A diferengca formal entre varios contos resulta da escolha, operada
individualmente, entre as trinta ¢ uma funcdes disponiveis e da eventual repetigdo de
certas fungdes. Mas nada impede a realizacdo de contos com presenga de fadas, sem
que a narrativa obedega a norma precedente; é o caso dos contos fabricados, dos
quais podemos encontrar exemplos em Andersen, Brentano ¢ Goethe (STRAUSS
apud PROPP, 1984 p. 188).

Nao obstante, na contemporaneidade, a visdo simplista de que os contos de fadas sdao
narrativas destinadas ao publico infantil vem sendo desconstruida, propondo-se outras
reflexdes. Estes tém, cada vez mais, sido destinados ndo sé para o publico infantil, como
também para o adulto, especialmente devido a abordagem parddica e axiologica que recebem.
O fato € que os contos vém sendo reescritos ou atualizados, ao receberem uma perspectiva
distinta e gragas as relacdes intertextuais que os mesmos propoem.

Dentre as estratégias de re-escritura dos textos, ressalta-se o papel da parddia, que
permite que a releitura do “texto” aconteca, a0 se compor uma nova Otica. E através da
parddia que diversos elementos presentes nas narrativas tradicionais dos contos de fadas vao
sendo modificados, em outras palavras, o texto-fonte ¢ desconstruido para permitir a insercao
de novos elementos. Surge entdo um novo texto que, sem deixar de manter uma relacao
intertextual com outros, atinge uma gama maior de audiéncia.

A obra Shrek | (2001) é uma animagdo que descreve a historia de um ogro que vive
solitario em um pantano e, de repente, tem a sua vida invadida por varios personagens de

contos de fadas. O texto-fonte de William Steig (1990), do mesmo titulo, conta a historia de
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um jovem ogro que encontra a ogra dos seus sonhos ap6s deixar o lar para conhecer o mundo.
No tange as obras ja citadas, ambas mantém as caracteristicas basicas dos tradicionais contos
de fadas, tanto nas fungdes gerais descritas por Propp (1984), dos contos por ele analisados,
quanto na proposta sugerida por Goes (1984), que ¢ a existéncia do maravilhoso, de um
nucleo problematico e a de personagens reais e de objetos animados.

A animagdo preserva a “esséncia” da obra-fonte, ndo s6 no que concerne aos
personagens principais, mas também as fungdes narrativas ou a sequéncia do enredo. Porém, a
introducao de novos personagens, a variagao no estilo narrativo, assim como o toque parddico
difere do texto-fonte, ficando essa nova perspectiva direcionada ndo s6 para o publico infantil,
mas também para o adulto.

O conto e a animagdo filmica buscam desconstruir os antigos e tradicionais contos de
fadas através de novos contextos e personagens. Através destes, hd um distanciamento da
convencional pureza e delicadeza encontradas em contos mais tradicionais, como o de
Cinderela, que todos conhecem. Sendo assim, ocorre uma subversdo ou uma desconstru¢ao
do paradigma dos tradicionais contos de fadas, em que sdo introduzidas situacdes irdnicas e
ambiguas. As desconstrucdes propostas hoje, principalmente nas narrativas cinematograficas,
ndo t€m o propodsito de destruir a magia dos contos de fadas, mas guardam a intenc¢do de
evidenciar a importancia desse género literario, através da intertextualidade, ao retratar ali o
imagindrio contemporaneo.

E importante mencionar como se dé essa intertextualidade entre ambas as obras, bem
como enfatizar em que consiste o referido conceito e os varios tipos de relagdo entre textos. O
autor Gerard Genette (1989), em sua obra Palimpsestos, utiliza o termo transtextualidade para
designar toda relacdo de um texto com outros textos. Ele descreve cinco tipos de relacdes
entre os textos, sdo elas: a intertextualidade, ¢ a co-presenca de dois ou mais textos em
relagdes de plagio, citagdo ou alusdo; a paratextualidade, representada pelo titulo, subtitulo,
prefacio, dentre outros elementos; a metatextualidade, relagcdo de comentario sutil que une um
texto a outro; a hipertextualidade, relagdo que une um texto derivado (hipertexto) de um outro
(hipotexto) por transformagdo ou imitagdo, e a arquitextualidade, que estabelece uma relagdo
do texto em questdo ao estatuto a que pertence, como por exemplo, os géneros literarios. Vale
ressaltar que uma caracteristica pode ser priorizada com relacdo as outras, mas elas ndo sao
excludentes.

Observa-se que a obra Shrek! de William Steig (1990) e a animagdo Shrek | (2001)
possuem uma relagdo intertextual, principalmente em forma de parddia, chegando ao

grotesco. Segundo Wolfgang Kayser (1986), em O grotesco, o vocabulo deriva do italiano:
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[...] la grottesca e grottesco, como derivagdes de grotta (gruta), foram palavras
cunhadas para designar determinada espécie de ornamentagdo, encontrada em fins
do século XV, no decurso de escavagdes feitas primeiro em Roma e depois em
outras regides da Italia[...] (p. 17).

Com isso, a palavra aparece associada a uma arte ornamental, ndo apenas como algo
alegre, leve e fantasioso, mas, a0 mesmo tempo, associado a um trago angustiante e sinistro.
Pois, a arte grotesca, além de desconfigurar as imagens que sdo por ela representadas, reune
no mesmo patamar paradigmatico o tragico e o comico, o elevado e o baixo, o belo ¢ o feio.
Conforme Kayser (1986), uma das caracteristicas principais do grotesco ¢ o animalesco
mesclado com o humano. Pois o grotesco sempre esteve presente na historia da Literatura e
das Artes, desde o teatro grego em que ndo faltam acontecimentos e figuras grotescas na
Mitologia grega, em que figuras disformes e monstruosas protagonizam episodios que
representam, de maneira alegorica, a condicao humana.

Apesar do conceito de grotesco aparecer, frequentemente nos livros de Estética “como
subclasse do comico, ou, mais precisamente, do cru, baixo, burlesco, ou entdo do comico do
mau gosto” (KAYSER, 1986 p. 14), o autor retrata, em cada capitulo, como o grotesco passou
a ser retratado na pintura e na literatura.

Retomando as obras Shrek aqui analisadas, tanto o conto quanto o filme serve como
parodia para os antigos contos de fadas. No conto, as ilustragdes tém a fung¢do de ironizar os
esteredtipos de beleza e de bondade, pois o herdi € um ogro feio que assusta as pessoas, 0s
pais sdo tao feios quanto ele, a paisagem nao € tao bonita, as cores sdo escuras, arvores secas,
além disso, ndo ha flores, j4 que um cenario importante da historia € um pantano.

A figura da bruxa também ¢ desconstruida, pois ela se veste como uma pessoa comum
e vive na floresta, s6 sendo reconhecida pelo leitor por seu nariz comprido e o caldeirdo. O
dragdo, que tenta atacar Shrek, ¢ colorido, mas mal desenhado, ndo amedrontando nem Shrek,
tampouco o leitor. No momento do encontro de Shrek com a suposta princesa, as cores se
mantém sem brilho e a princesa ¢ tao feia quanto ele. Além disso, a declaragdo de amor entre
eles ¢ relatada, valorizando detalhes da feiira de ambos e enfatizando para o leitor a idéia de
algo grotesco, fora dos paradigmas de beleza retratados nos contos de fadas.

A andlise da historia em questdo foi de fundamental importancia para tragar as
relagdes intertextuais entre o conto de fadas e a narrativa filmica. O filme mantém os
elementos tematicos dos contos tradicionais, mas ha uma subversdo de valores, tais como:

prioriza-se o feio e o grotesco sobre o belo, o bom e o perfeito. No que diz respeito a
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animagao Shrek | (2001), os elementos basicos sdo mantidos, porém a narrativa subverte
ainda mais os tradicionais contos de fadas através do tom parddico e ao se utilizar de recursos
contemporaneos, como a trilha sonora atual, a referéncia a contos consagrados, como A Bela
adormecida, Branca de Neve e 0s Sete Andes, O Gato de Botas, Pindquio, dentre outros. Com
isso, hd uma oposi¢ao entre o novo e o tradicional, empregando-se na releitura um toque de
modernidade.

A animacdo provoca no publico surpresa e estranhamento no que concerne as
convengodes ja fossilizadas nesse género literario. Mostra-se, na animagao, um outro viés que
rompe com verdades prescritas e modelos preexistentes. Levando-se em consideracdo as
tradicionais caracteristicas para esse tipo de narrativa, destaca-se que a figura do herdi ¢
desestabilizada por ser Shrek um ogro verde, mal-humorado, que assusta as pessoas pelo
simples fato de existir, apesar de ter um bom coragdo. O escudeiro (auxiliar) ¢ um burro que
fala incansavelmente e que sugere a desconstru¢do da figura do burro como um animal de
pouca sabedoria; a heroina ¢ uma princesa que luta Kong-fu, arrota, come muito e é tdo ogra
quanto o herdi; o rei € pequeno e faz uso da imposi¢ao para impor respeito aos seus suditos.

Com a desconstrugdo dos contos de fadas apresentados na animagao e considerando a
estrutura proposta por Propp (1984) com relacdo as esferas dos personagens, pode-se sugerir
que hd um deslocamento das mesmas, levando em conta que cada personagem pode assumir
uma ou mais esferas de atuagdo, o que ¢ subvertido na narrativa moderna.

Eis que surge a divida das esferas ocupadas pelos personagens da animagdo Shrek |
(2001), pois a proposta de Propp de que hé heroi, auxiliar, antagonista e princesa ¢ subvertida.
O principe assume o papel de antagonista. O ogro Shrek, que seria o antagonista, € o herdi da
histéria. A figura da princesa tida como donzela ¢ descaracterizada, pois a personagem em
Shrek, apesar de parecer inicialmente como linda e magra, a noite, transforma-se em uma ogra
baixinha e gorda, além de ser totalmente independente e participar ativamente da narrativa,
emitindo opinido, discordando de outras, o que ndo ¢ uma caracteristica muito comum para as
princesas dos tradicionais contos de fadas. O burro, animal caracterizado pela falta de agdo, ¢

o auxiliar do herdi Shrek.
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Figura 1: Personagens da animagéo Shrek (dreamworks 2001)

O auxiliar, o antagonista, a princesa, o heroi. A qual esfera realmente os personagens
pertencem na narrativa contemporanea?

Portanto, através dessa outra roupagem dada aos tradicionais contos de fadas ¢
possivel observar que a nova abordagem axioldgica inserida nos mesmos pode gerar reflexdes
sobre os valores apresentados na sociedade contemporanea, chamando de maneira irénica e

subvertida a aten¢do das criancgas e dos adultos.

3.3 A CONSTRUCAO DO SUJEITO ATRAVES DOS CONTOS DE FADAS

Os contos de fadas, como ja citado previamente, estiveram por muito tempo
refugiados no mundo dos pequenos leitores, por terem sido considerados um género de facil
compreensdo, em que sao abordados valores e comportamentos esperados de uma crianga. Por
outro lado, tal género literario vem sofrendo modificacdes em termos de abordagem da forma
como esses valores preestabelecidos pela sociedade sdo encarados. Dentre esses valores pode-

se mencionar a maneira como o belo, o feio e o grotesco sdo tratados no conto. H4 também
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uma maior proximidade entre os contos de fadas e o mundo real, sem que as histérias percam
suas caracteristicas magicas.

Além disso, tem-se observado, na contemporaneidade, uma tendéncia dos contos de
fadas de serem atualizados nas diversas midias. Multiplicam-se, entdo, as adaptacdes,
especialmente para o cinema, para o teatro e para a televisdo — as principais empresas que
vém desenvolvendo este tipo de trabalho sdo a Walt Disney e a Dreamworks.

Foi justamente em 1937 que a Walt Disney, pioneira em adaptagdes para animagao,
langou a adaptagdo da Branca de Neve e 0s Sete Andes; em 1991, A Bela e a Fera (2002);
Aladdin (1992), dentre outros. Também em 1991 tem-se a adaptacdo do conto Shrek, com a
empresa Dreamworks. Portanto, essa pratica de adaptagcdo de contos de fadas para outra midia
tem sido frequente.

Assim, as mensagens abordadas nos contos de fadas levam o publico-alvo a refletir
sobre suas proprias caracteristicas comportamentais e valores, a sua relagdo com o “outro”
dentro da sociedade, a questdo do desenvolvimento da auto-estima e, consequentemente, das
competéncias e habilidades de lidar com situa¢des adversas ao longo da vida.

Torna-se dificil, principalmente para a crianca, entender a si proprio e a complexidade
do mundo em que vivemos, entretanto os contos de fadas podem ser um 6timo instrumento
para este fim, uma vez que retratam de maneira dindmica, ludica, e parddica os fatos da vida
real no desenrolar da trama. E assim, através desse gé€nero textual, seja ele escrito ou
transposto para a oralidade, por apresentar elementos simbolicos, ¢ possivel estimular a
construcdo do intelecto, a maneira do sujeito lidar com os problemas existenciais, sugerindo,
sutilmente, solucdes e guiando-os, para seguir passos a serem dados em dire¢do de uma

constru¢do de identidade melhor estabelecida.

Esta ¢ exatamente a mensagem que os contos de fadas transmitem a crianca de
forma multipla: que uma luta contra as dificuldades graves da vida ¢é inevitavel; é
parte intrinseca da existéncia humana — mas se a pessoa ndo se intimida, mas se
defronta de modo firme com as opressdes inesperadas e muitas vezes injustas, ela
dominara todos os obstaculos e, ao fim, emergira virtuosa. (...). O conto de fadas (...)
confronta a crianga honestamente com os predicamentos humanos basicos
(BATTELHEIM, 1980, p. 14-15).

Na trama dos contos de fadas costuma renascer a esperanca no futuro, ao se oferecer a
possibilidade de um final feliz. Além disso, muitos questionamentos sdo levantados pelo
receptor dos contos de fadas, que passa a se indagar sobre a propria existéncia. Quem sou eu?

Quem eu devo ser? Como devo agir diante de uma determinada situagao?
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Todas essas questdes levam o individuo a construir sua propria identidade e a reajusta-
la a cada momento. Identidade tal que pode ser definida como o conjunto de caracteristicas e
circunstancias que distinguem uma pessoa ou uma coisa e, gracas as quais, € possivel
individualizé-la.

Contudo, o conceito de identidade vem sendo questionado e modificado através dos
tempos. Stuart Hall (2001), em A identidade cultural na Pd6s-modernidade, sugere trés
concepgoes de identidade: na primeira, tem-se o sujeito do iluminismo, em que o individuo se
via totalmente voltado para um “centro”, que consistia em um nucleo interior, o qual nascia
com o sujeito e com ele se desenvolvia, permanecendo idéntico ao longo da sua existéncia; o
segundo € o sujeito sociologico que, ainda que possuisse um nucleo interior, este refletia a
crescente complexidade do mundo moderno e a consciéncia de que o individuo nado era auto-
suficiente, mas sim constituido na relacdo com outras pessoas; € o terceiro, o sujeito pos-
moderno, que parece ndo ter uma identidade fixa, essencial ou permanente, ou seja, esta
identidade seria formada e transformada continuamente segundo os sistemas culturais que nos
rodeiam.

Analisando as trés concepgdes descritas por Hall, € possivel perceber que a construcao
da identidade estara relacionada com a ideia de identidade cultural que, por sua vez,
corresponde a experiéncia e a histdria vivida por uma abordagem mais coletiva, em que sera
estabelecido um contexto cultural com o qual cada individuo desse coletivo ird compartilhar
sua experiéncia com os outros. Portanto, h4 valores preestabelecidos dentro desse coletivo, o

que ndo exclui que cada individuo adote seus proprios conceitos e valores, fazendo-se tnico.

[...] o “pertencimento ¢ a “identidade” ndo tém a solidez de uma rocha, ndo sdo
garantidos por toda a vida, sdo bastante negociaveis e revogaveis, ¢ de que as
decisdes que o proprio individuo toma, os caminhos que percorre, a maneira como
age — ¢ a determinacdo de se manter firme a tudo isso — sdo fatores cruciais tanto
para o “pertencimento” quanto para a identidade”. Em outras palavras, a idéia de ter
uma “identidade” ndo vai ocorrer as pessoas enquanto o “pertencimento” continuar
sendo seu destino, uma condi¢@o sem alternativa [...] (BAUMAN, 2005, p. 17-18).

A identidade tera entdo um carater variavel, pois dependera dos estagios da
vida no qual o sujeito se encontre. Michel Maffesoli (1996), em Da ldentidade a
identificacdo, diz que o eu ¢ uma fragil construcdo, que ndo possui substancia propria e que
sera produzido através de situagdes e de experiéncias que o moldam. Portanto, ao longo do
tempo, cada individuo vai mudando, continuadamente. A alteridade do eu estard sempre
sendo adaptada e relacionada ao meio em que o individuo vive, sentindo-se unido a grupos

por tragos comuns. A ideia de pertencimento a um grupo, a uma cultura, que ¢ uma faceta
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importante da identidade de cada um, ndo deixa de enfatizar que tudo isso esta ligado a ideia
do “eu” com relagdo ao “outro”.

Da mesma maneira que as semelhangas entre os individuos dao uma ideia de pertenca,
ou seja, uma inclusdo em um determinado grupo social, talvez haja também casos em que
ocorra a exclusdo. Pois, no que tange a hierarquizagdo de valores, haverd uma tendéncia para
busca pelo semelhante, tendendo-se a excluir o “diferente”.

E nesse viés da construgdo da identidade e do pertencimento, ou da inclusio e da
exclusdo, que os contos de fadas tratam de temas e valores, fazendo com que cada individuo
se identifique com as historias e consiga superar suas possiveis frustragdes através de tal
identificacdo. Os contos de fadas , ao longo do tempo, vém se referindo, simultaneamente, a
todos os niveis da personalidade humana, atingindo ndo s6 a mente ingénua da criang¢a, como
a complexa do adulto.

Recorrendo aqui aos principios da psicanalise para falar de contos de fadas, sabe-se
que a psique, conceito grego que corresponde ao Si mesmo, se constitui de trés estruturas
dindmicas: o Id, parte inconsciente da personalidade; o EQo, principio da realidade ¢ tido
como nucleo consciente da personalidade; e o Superego, principio moral que tem a ver com o
processo de socializagdo do individuo (FELICIDADE, 1988).

Os contos de fadas atingem as criangas, principalmente, pelo 1d, o principio do prazer,
nao havendo aqui nenhuma preocupacdo em se ter de satisfazer os seus desejos concretos,
pois a abordagem dos contos de fadas ¢ alucinatoria, simbolica e atemporal, motivada pela
imaginacio. E assim que tais historias atingem o ser psicologico e o emocional existente em
cada individuo. Essas historias falam de pressdes internas e conflitos que atingem o sujeito,
lida com as lutas interiores mais sérias de cada um, corroborando a possibilidade de um
crescimento, bem como propondo solugdes para as dificuldades apresentadas.

As figuras dos contos de fadas ndo sdo ambivalentes, ndo tém de ser necessariamente
boas e mas, belas e feias a0 mesmo tempo, como na realidade. Mas, tais caracteristicas
extremistas, como ou belo ou feio, costumam dominar a mente do sujeito, principalmente a
das criangas. No momento em que a personalidade estd mais bem definida, tais ambiguidades
passam a ser possivelmente melhor compreendidas através de uma relagdo de simpatia e

antipatia, ou como o apelo positivo ou negativo que o personagem venha trazer.

O conto de fadas é terapéutico porque o paciente encontra sua propria solugdo
através da contemplagdo do que a estoria parece implicar acerca de seus conflitos
internos neste momento da vida. O conteudo do conto escolhido ndo tem nada a ver
com a vida exterior, que parecem incompreensiveis e dai insoluveis
(BATTELHEIM, 1980, p. 20).
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Assim, os contos de fadas sugerem que a luta contra as dificuldades da vida, a
exemplo da morte, do envelhecimento, enfim, das perdas em geral, sdo inevitaveis. E
extremamente importante mostrar que tudo isso faz parte das experiéncias do ser humano,
mas que, se cada um lutar, com veeméncia, contra as opressdes, muitas vezes injustas, ao

final, podera sair vitorioso.
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4. SHREK! ANALISE DO CONTO AS TELAS

A animacgéo Shrek | (2001) foi baseada no conto homénimo de William Steig (1990).
Atualmente é composta por trés séries: Shrek | (2001), Shrek 11 (2004), Shrek 111 (2007), mas
segundo o site oficial da animacdo Shrek, a empresa de animacdo DeamWorks langara a
ultima série em 21 de maio de 2010, nos Estados Unidos.

A escolha para tomar como corpus a animag¢do Shrek | (2001) se deu por ela dar mais
énfase aos valores propostos para a analise deste estudo, além de ter sido oriunda do conto,
suscitando uma proposta de andlise de tradugdo intersemiotica.

Faz-se relevante citar que algumas dissertacdes ja foram escritas com as trés séries de
Shrek, inclusive uma que citava também o livro, mas todas elas sob uma perspectiva diferente
tais como: A historia dos contos de fadas, A construcdo da anima¢ao dentro da areca de
computagdo grafica, o contexto sécio-cultural do livro ao filme.

Segundo o site oficial da animagdo, apesar do conto Shrek! ter sido escrito em 1990,
somente em novembro de 1995 a DreamWorks ganhou o direito de trabalhar na sua adaptagdo
filmica. Em 8 de maio de 1998, Shrek comegou a ser produzido na PDI/DreamWorks. Em 24
de marco de 2001, ganhou o primeiro prémio da Academy Award® pelas caracteristicas de sua
animagdo. Em 18 de maio de 2001, Shrek | foi langado com sucesso de bilheterias e, em 2 de
novembro de 2001, o DVD de Shrek | foi langado, vendendo 43 milhdes de copias (ver anexo
4).

Para melhor compreensdo da analise das duas obras escolhidas como corpus deste
trabalho, faz-se necessario situar a historia tanto do conto quanto do filme, assim como o

processo de producdo da animacao.

4.1 GENEALOGIA DO CONTO

Como citado na abertura deste capitulo, o conto Shrek! foi escrito por William Steig,
em 1990, e foi traduzido para a lingua portuguesa por Eduardo Brandao, através da editora

Companhia das Letras, em 2001. Segundo a revista Morasha (dez/2008, p. 44) o autor do

' Nome pelo qual sdo popularmente conhecidos os prémios da Academia e Ciéncias Cinematograficas dos
Estados Unidos da América, fundada em Los Angeles, em 11 de maio de 1927.
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conto Shrek! foi aclamado pela revista Newsweek como o “rei do cartoon”, porque o ilustrador
e autor de inimeros best-sellers infantis criou muitos cartoons, além de aquarelas e desenhos.
Mas, sua mais famosa criagdo ¢ Shrek!, obra que inspirou o personagem principal da famosa
trilogia homonima.

Steig ¢ nova-iorquino, filho de imigrantes judeus da Polonia. Seu pai, Joseph Steig,
ainda jovem, trocou a cidade natal para viver nos Estados Unidos, onde chegou em 1903.
Pouco depois, ele conseguiu também trazer sua mulher e filhos para a América. A familia,
entdo, passou a viver no bairro do Brooklyn, lugar onde moravam muitos judeus. Foi 1a que
nasceu William, em 14 de novembro de 1907. Alguns anos depois, a familia se mudou para o
Bronx, onde Steig passou a sua infancia.

O pai de Steig trabalhava como pintor de casas, mas a musica e outros tipos de arte
faziam parte do dia-a-dia do casal, transmitindo essa paixdo para os filhos. Socialista e
tradicionalmente conhecido como ativista politico e trabalhista, o pai de Steig rejeitava o
capitalismo. Com isso, motivava seus filhos a ndo se sujeitarem a empregos com horarios pré-
determinados. Sendo assim, via a arte como a melhor opcao de trabalho para eles.

Portanto, William, chamado de Bill pela familia, cresceu estimulado pelo pai a
desenvolver seu talento artistico. Seu primeiro professor foi o irmao mais velho, Irwim, que
era artista profissional. Além de pintar, William adorava a leitura e sua imaginacao foi logo
capturada pelos contos dos irmaos Grimm, pelos personagens de Daniel Defoe, em Robinson
Crusoé, de Haward Pyles, em Charlie Chaplin, pelas lendas do Rei Arthur e seus Cavaleiros
da Tavola Redonda.

O ano de 1930 foi decisivo para dar inicio a sua carreira, pois o pai faliu durante a
Depressao Econdmica de 1929. Entdo o irmao mais velho ja estava casado e o mais novo
tinha somente 17 anos. Foi quando William comegou a vender seus desenhos para o The New
Yorker, como freelance. Steig foi um dos pioneiros na revista a desenvolver um trabalho de
desenho com legendas. Através disso, a revista revolucionou a maneira como eram feitos os
cartoons, pois os cartunistas da época ndo escreviam suas proprias legendas.

Os temas dos primeiros trabalhos de Steig receberam uma grande influéncia da sua
infancia no Bronx e pelas dificuldades que teria passado por ser judeu naquele tempo. Isso €
retratado, ndo diretamente, em muitos dos seus cartoons, principalmente entre 1930 até 1950,
periodo da sua série Small Fry — uma das mais pioneiras séries de televisdo feita para crianga,
que foi ao ar em margo de 1947 a 15 de junho de 1951, na DuMont television Network

(USA).
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Com a dificuldade de abordar abertamente a propria origem, o seu humor ¢ visto como
universalista, retratando arquétipos que resumem a condi¢do humana. De fato, mesmo com
tragos aparentemente simples, o ato tanto de desenhar quanto de escrever retratava a sua visao
de mundo.

Em 1967, aos 60 anos, quando muitos dos seus colegas pensavam em se aposentar,
Steig, aconselhado pelo seu companheiro na revista, Bob Kraus, langou-se em um novo
desafio. O de escrever historias para criancas. Mais uma vez provou seu talento, pois manteve
a linguagem simples ¢ o mesmo humor que caracterizavam o seu trabalho com desenhos,
agora direcionado ao publico infantil.

Steig acreditava que os personagens principais das suas historias deveriam ser
representados por bichos, pois, segundo ele, os animais dariam uma maior amplitude aos
temas retratados e porque as criangas gostam de vé-los se comportando como pessoas que eles
conhecem. Ainda segundo o autor, o mesmo cré que a utilizagdo de animais nas historias
enfatiza o fato de que muitos eventos narrados estariam simbolizando o comportamento
humano.

Seu primeiro langamento para o publico infantil foi em 1968, um misto de livro e
quebra-cabegas, a0 mesmo tempo em que as criangas liam, se divertiam. Somente em 1990 foi
escrita a historia do ogro verde chamado Shrek que, em iidiche, lingua do ramo indo-europeu
falada pelos judeus, significa medo. Assim, o autor continuou trabalhando com animais ¢ com
figuras que despertassem o imagindrio da audiéncia, sem deixar de abordar temas do
cotidiano, ou valores ligados a sua origem, infancia, bem como as crencgas do autor.

O conto Shrek! teve uma repercussdo tdo significativa que levou o estidio da
DreamWorks a adota-la como fonte de inspiragao do desenho animado Shrek, que é sucesso
no mundo inteiro. O filme arrecadou mais de US$ 100 milhdes nas bilheterias norte-

americanas quando foi lancado.

4.2 BASTIDORES DA CRIACAO DE SHREK |

Considerando os conceitos sobre Estética e semidtica do cinema analisados por
Lotman (1978), pode-se inferir que o filme Shrek | seria classificado como uma animagio. O
autor encara esse tipo de filme como arte, reconhecendo que a animagdo causa um grande

impacto enquanto cultura de massa por ser capaz de veicular uma diversidade de informagdes
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para um publico heterogéneo. Dentro da linguagem cinematografica, identifica-se uma
tendéncia em certos filmes de perturbar as expectativas do publico-alvo, desconstruindo e
deslocando a aparéncia habitual das coisas a fim de que a audiéncia reflita sobre aquilo que,
em um primeiro momento, lhe pareca comum. E através dessa possibilidade de trabalhar com
o habitual e desconstrui-lo para que cause um determinado efeito na audiéncia, que seria
possivel enquadrar a animagao Shrek |, uma historia em que o respeito pelo diferente parece
ser a tonica daquela criagdo.

No caso da referida obra, as imagens foram produzidas por computacdo grafica,
partindo da apropriacdo de personagens ja consagrados em tradicionais contos de fadas.
Dentre eles, constam personagens de A bela adormecida (1697), Branca de Neve e os Sete
Andes (1812), Pinoquio (1883), para citar alguns, mas mostrando sempre uma versdo
revolucionaria dessas historias, tanto no que concerne a narrativa quanto as imagens,
produzidas com alta tecnologia.

Na animag¢ao, pode-se perceber a presenca de elementos mais realisticos, como as
paisagens, as casas, os castelos, as expressdes faciais dos personagens, o que dd um efeito
mais humano, em especial, aos personagens principais Fiona e Shrek, os quais contracenam
juntos praticamente desde o inicio do filme. Dos elementos que compdem a animagdo, o que
mais se destaca ¢ o visual. As cores s3o extremamente vibrantes, o que chama bastante a
aten¢do do receptor. Também se buscou imprimir um aspecto de realidade a composi¢do das
texturas e dos elementos fluidos apresentados na historia.

Torna-se essencial compreender como um livro da literatura infantil foi levado para as
telas, atraindo tanto as criangas pelo seu aspecto visual, quanto os adultos, ndao sé pelos
valores abordados no decorrer da histéria, como pela riqueza de alusdes feitas a outras obras.

A producdo de Shrek | foi composta por uma grande equipe, que consta da ficha
técnica (anexo 3). Para a descri¢do do processo de criacdo do filme, foi de extrema relevancia
contar com as entrevistas dos membros da propria equipe por meio do bonus contido no DVD
do filme, além de fazer pesquisas no site oficial da animagao.

A equipe de produgcdo da PDI/DreamWorks tinha como objetivo melhorar as
ferramentas premiadas, desenvolvidas para a animagao Formiguinha Z (1998), produzida pela
mesma empresa. Assim, criaria os primeiros humanos gerados realisticamente por
computador, capazes de exprimir emogdes e didlogos através de um sistema complexo de
animacdo. Segundo o produtor Jeffrey Katzenberg, Shrek, que comegou a ser produzido em
1998, foi o quarto filme feito com a técnica de um software complexo, capaz de atingir tais

objetivos.
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O filme também exigiu grandes avangos na criagdo de ambientes ricos e organicos,
que sdo os elementos com caracteristicas de organismos vivos, como arvores ¢ flores, dentre
outros; pegas de vestuario, que tém flexibilidade, enrugam e reagem a luz como um tecido na
vida real; efeitos visuais para retratar o fogo, como as chamas do dragdo que guarda o castelo;
fluidos de varias viscosidades, como a lama do banho tomado pelo proprio personagem Shrek
durante a historia.

Porém, o maior desafio no comeco do filme foi atingir a meta proposta pelo diretor de
criar um filme dez vezes mais complexo do que o ja citado Formiguinha Z, o que
conseguiram alcangar. Quase trezentos artistas e técnicos da PDI/Dreamworks trabalharam
cerca de trés anos para criar o maravilhoso mundo de Shrek. O filme ¢ o mais ambicioso dos
desenhos animados, possuindo trinta € uma sequéncias, mil duzentos e noventa ¢ uma cenas
(shots) individuais, sessenta e trés personagens e trinta e seis locagdes originais.

No que diz respeito a estrutura geométrica, que € a composi¢cdo de infinitas retas e
planos da animagao, cada plano médio dos personagens compde-se de mais de oitocentos mil
poligonosz, oito vezes mais do que o nimero usado em um personagem de Formiguinha Z.
Porém, o maior desafio e, talvez, a ambigao do diretor de Shrek fosse utilizar a tecnologia que
tinha a sua disposi¢do para produzir um personagem totalmente animado por computador e
com uma aparéncia similar & humana. Segundo o editor Sim Evan-jones, j& houve filmes
100% animados e gerados com o auxilio da computacdo grafica, mas que nao utilizavam seres

humanos.

2 s S o e .
Figuras geométricas, constituidas através de pontos que se situam no mesmo plano.
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mouth expressions

Figura 2: Poligonos Faciais

O processo usado para gerar tais personagens com aparéncia tdo real foi bastante
minucioso. Utilizou-se um sistema de animagdo facial quase humano ¢ uma animagdo de
corpos anatomicamente precisos. Muitos artistas envolvidos na producao do filme estudaram
anatomia humana por um periodo para compreender melhor todo o funcionamento dos
musculos faciais, como a gordura se localiza no rosto e onde a pele parece mais flacida, para
buscar reproduzir tudo isso o mais realisticamente possivel.

Ha personagens cujos labios chegam a grudar um no outro quando eles abrem a boca,
como ocorre com as pessoas. Cada musculo por baixo da pele também acompanha a fala do
personagem e suas expressoes faciais. Alguns artistas conseguiram produzir algo tdo real
como a foto da personagem Fiona, que, de tdo perfeita, inicialmente, ndo se encaixava no
mundo dos contos de fadas e até parecia um pouco deslocada dentro daquele contexto.

Sendo assim, a tecnologia utilizada ndo poderia atingir o indice maximo de
aprimoramento para ndo tornar o personagem incompativel com o visual do proprio filme.

Nesse ponto, foi necessario retroceder a técnica um pouco para que o personagem nao tivesse
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uma aparéncia tdo real, porém capaz de reproduzir o perfil de personagens dos contos de
fadas.

Os personagens humanos € os quase humanos comecaram a ser criados pelas maos do
diretor técnico (Andrew Adamson), que criou os sistemas usados pelos animadores, os quais
dariam vida aos personagens. Inicialmente foi construido um modelo estatico do personagem
no computador. Depois, foram inventados alguns controles, do tipo que os animadores
costumam usar para mover o esqueleto e os musculos. Conforme o produtor artistico fosse
utilizando os controles, o0 modelo mudaria de forma, um quadrado por vez, criando assim a
ilusdo de um movimento sem emendas, como uma animag¢do quadro-a-quadro. Esses sistemas
de controle de movimento permitem que o personagem demonstre emogdes € expressoes
corporais complexas. Para ilustrar, o personagem Lord Farquaad, quando franze a testa
aparece uma ruga entre as sobrancelhas; quando ele levanta as sobrancelhas, surgem ainda

rugas na testa:

Figura 3: O movimento das sobrancelhas de Lord Farquaad.

Segundo o supervisor de animacdo da PDI DreamWorks (Roman Hui), ha cerca de
quinhentos controles para animar apenas um rosto. SO para a animagdo da sobrancelha, ha
quatro ou cinco pontos no rosto do personagem que se movem um de cada vez, para se obter

determinados efeitos. Por exemplo, quando um personagem esta com raiva, pode-se mover
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um ponto para baixo e depois um ponto para cima na parte do sistema responsavel pelos
tragos corporais, para se obter o resultado desejado.

Apo6s os animadores criarem os seus incriveis personagens de aparéncia humana, foi o
momento de coloca-los em um mundo detalhado com dezenas de ambientes, onde as cenas
foram filmadas; milhares de acessorios e efeitos visuais também foram utilizados, tais como, a
chama do dragdo, a larva na entrada do castelo, dentre outros, que buscaram tornar a historia o
mais real possivel.

Ao desenvolverem os personagens de aparéncia humana para Shrek, os produtores da
PDI/DreamWorks argumentaram que poderiam utilizar as ferramentas de animagdo facial
premiadas em outros trabalhos da equipe e aplica-las a estrutura corporal. Nesse caso, todo o
rosto, com todos os seus musculos da face, se mexeriam nos momentos certos, bem como
todo o corpo do personagem.

No que diz respeito ao desenvolvimento do software utilizado, foi criado um programa
revolucionario chamado SHAPER, que consegue obter todo o tipo de deformagdes e
contornos geométricos desejados pelo diretor. Esse programa foi utilizado para desenvolver
movimentos sofisticados, alterando a superficie do corpo do personagem de dentro para fora.
Quando um personagem se abaixa, por exemplo, e for preciso dar um efeito de inclinagdo no
seu corpo, 0 SHAPER desempenha exatamente essas fungdes desejadas.

De inicio, os programadores da PDI/DreamWorks buscaram uma tecnologia de ponta
para realizar a producdo do filme, em um prazo de trés anos. A maior parte dos recursos que
foi usado no filme, no que se refere a recursos técnicos, deveu-se a um software proprio,
criado na propria empresa por um grupo de quatorze programadores. Cerca de 15% a 20% do
que foi usado deveu-se a um software comercial integrado ao processo de produgao, para que
tudo funcionasse o mais perfeitamente possivel.

Durante o processo de criagdo da animagdo, um novato, engajado com a produgdo do
filme, fez uma mudanga sem querer em uma das cenas do burro e, quando a produgdo
analisou as cenas, ja renderizadas, observou que aquele personagem ficara parecendo um
bicho de pelicia, um efeito considerado indesejavel. Essa seria uma boa exemplificacdo de
que todo o processo foi feito arduamente, muitas vezes pelo método de erro e acerto. Muitas
vezes, os produtores precisaram rever ndo sO as ferramentas da animacdo, como da

renderizacdo®, que ¢ o processo de produgio final da imagem. Esse processo envolve também

3 . r . . .
Processo pelo qual € possivel obter o resultado de um processamento digital qualquer. Esse processo aplica-se a
programas de modelagem 2D e 3D. Para renderizar uma cena, faz-se necessario definir um tipo de textura para
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efeitos de luz, textura, cor, transparéncia e reflexos, dentre outros recursos aplicados a cena.
Logo, se o animador utilizar um recurso que ndo se encaixa ao processo, o rosto do
personagem pode estourar, os dentes crescem, a lingua fica pendurada, os olhos soltam das
orbitas, enfim, os mais variados efeitos aparecem. Ou seja, o personagem pode ficar fora da
forma e do padrao desejados, pois cada efeito resulta de um conjunto complexo de desafios

técnicos.

[light] v 3

sq900.s21 11/09/99 28mm s 2

Figura 4: Erro causado por uso erroneo de ferramenta

os objetos, sua cor, sua transparéncia e reflexdo, os pontos de iluminagdo e a visualizagdo desses objetos. O
programa calcula a perspectiva do plano, as sombras e a luz dos objetos.
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Figura 5: Efeito causado pelo excesso de renderizagdo

Para construir a pele, o cabelo e as roupas dos personagens da animagdo Shrek I, os
diretores de arte, diretores técnicos e animadores se reuniram para buscar novos métodos que
lhes permitissem alcangar texturas bem realistas. A pele, por exemplo, talvez tenha sido um
dos tracos mais complexos para ser construido, principalmente porque havia uma
preocupacdo muito grande de atingir um efeito bem semelhante ao da pele humana. Para
montar a personagem Fiona, o método utilizado foi bastante complexo, pois, através de
recursos técnicos de que dispunha, a equipe buscou trabalhar a derme, a epiderme, usando
uma técnica de pintura a 6leo aplicada a animag¢do. Foram usadas também camadas de tons de
vermelho, de amarelo e, depois, uma base que refletisse a luz. Foi pensando no efeito dos tons
de cores refratados pela luz e para evitar uma aparéncia de perfeigdo plastica gerada por um
sistema computadorizado, que os artistas usaram um sombreador — um mini-programa que
determina como a superficie da pele pode sofrer a influéncia da luz.

Ja o cabelo de Fiona causou ainda mais problemas do que sua pele; ele necessitou de
um sistema de renderizagdo completamente diferente e exigiu uma simbiose da direcdo
técnica, animacao, iluminacdo e dos efeitos visuais para resolver problemas na producdo do

mesmo, que precisava levar em conta a iluminacgao e todos os demais efeitos visuais.
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Para a elaboragdo do personagem Fiona, foi necessario quase um ano para pintar as
texturas do seu rosto e configura-lo, além de dois anos trabalhando no layout e buscando
solucdes para as questoes da iluminagao.

Nao s6 os personagens humanos da animacdao Shrek deram trabalho para serem
produzidos, ja que a animacao foi criada do nada, como também os cendrios, 0s movimentos
de camera, os efeitos especiais, o pd do ar, as sombras, a larva, tudo enfim, nasceu da
imaginagao dos seus produtores ¢ demandou extrema criatividade dos artistas que compdem o
time técnico responsavel pela comunicagao.

A animagdo € composta por quarenta locagdes distintas, cada uma construida no
computador. Depois iam sendo inseridos personagens marionetes no espacgo para estabelecer
os angulos e movimentos da camera. Segundo o diretor Andrew Adamson, o objetivo era
produzir uma animacao que transmitisse a sensacao de um filme de acdo ao vivo; mas ao
mesmo tempo, foram utilizados recursos que ndo seriam possiveis nesse tipo de filme, como a
reproducdo de angulos de grua, que mostram as cenas com movimentos mais rapidos do que
uma camera com o movimento do cinegrafista — a grua foi um equipamento utilizado para a
elevagdo da camera quando, nas filmagens, a imagem era mostrada de cima com movimentos
aéreos, ou de helicoptero.

Com uma ampla gama de lentes que o computador possui, buscou-se imitar as grandes
técnicas cinematograficas ja utilizadas em filme de acdo ao vivo. Isso fez com que, na cena
em que os personagens Shrek e o Burro passavam pela ponte cambaleante que dava acesso ao
castelo, o telespectador tivesse a sensagdo de estar caminhando nessa mesma ponte, ao ver o
filme. Nessa cena, a operacdo sofisticada da camera capturou detalhes extraordinérios do
ambiente, incluindo mais de oito mil arvores, trés bilhdes de folhas, mil e duzentos e
cinquenta acessorios inseridos no filme.

Foi possivel criar um cenario desafiador, no que diz respeito a recursos de
renderizacdo. Sendo assim, a renderizacdo de todo esse ambiente resultou em um processo
inicial de cerca de quinhentos e vinte e cinco processadores, que também foram incorporados
aos computadores desktop dos animadores. Ao todo, havia quase oitocentos processadores
para realizar essa etapa da animagao.

Quanto as texturas, as sombras, a iluminagao e a cor, trata-se de efeitos trabalhados de
modo artesanal pelo departamento de iluminagdo. Foi utilizado um programa capaz de criar
automaticamente superficies com texturas que dessem a impressdo de serem reais. Um bom
exemplo para ilustrar esses efeitos ¢ fazer referéncia a grama que aparece em algumas cenas,

pois nesse caso, foi feito um teste com pélos, que, por sua vez, tinha a aparéncia de folhas.
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Entretanto, ainda inicialmente, foi necessario dar um efeito de sombreado e, a partir dele, criar
um segundo efeito para dar um aspecto mais real para a grama. Além disso, foram utilizados
sombreados de geometria para trabalhar com angulos, formas e criar outros elementos, como
pedras, plantas, dentre outros, que foram produzidos no momento em que a imagem foi
renderizada.

Mas ainda faltava algo que qualquer filme contemporaneo possui: os efeitos visuais,
pois, o fogo, a lama, a chuva, a poeira, dentre outros elementos, fazem parte das cenas, dando
a impressao de que tém vida. E, mais uma vez, os programas de computador fizeram com que
algo que inicialmente parecia impossivel se tornasse realidade. Assim, a cena do banho de

lama de Shrek foi criada pelo sistema de simulacao de fluidos.

Figura 6: A viscosidade da lama

Esse sistema facilitou para o departamento de efeitos especiais a criagdo de uma
variedade de liquidos com viscosidades distintas, renderizando leite e lama, ou até espuma de
cerveja para a cena do torneio, em que Shrek chega ao castelo de Duloc para tentar recuperar
seu pantano. A mesma tecnologia foi usada para efeitos mais assustadores, como a cena em
que o Burro e Shrek cruzam um fosso cheio de larva para chegar ao castelo do drago. Para a
criacdo dessa larva, foram produzidos jorros. Ja para sua superficie, utilizou-se o que ¢

chamado pelos produtores de “campo de altura”, para trabalhar com o movimento, que ¢
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basicamente uma grade que se eleva e se abaixa até certo ponto, criando uma superficie com
uma aparéncia fluida; depois, foram utilizados alguns programas de computador para fazer
com que a textura no topo da larva agisse e desse a impressdo de um turbilhdo. Como o
objetivo era utilizar algo que desse a impressdao de uma cena de acdo ao vivo e, a0 mesmo
tempo, havia a necessidade de serem produzidos efeitos especiais, o departamento criou o
fogo gerado por computador. Conseguiram entdo determinar a dire¢do das chamas e ainda
simular o numero de esferas, usando um sistema de particulas que tomasse a forma de
vergalhdes, turbuléncia e tumulto no fogo.

Ao final, toda a simulac¢do do fogo no filme teve que passar pelo processo 2D, ou seja,
assumiram duas dimensdes, como altura e largura, adicionando-se ainda as imagens um brilho

final para torna-las mais parecidas com o fogo.

Figura 7: As Larvas na entrada do castelo

A realizacdo de Shrek foi, portanto, o casamento perfeito entre o mundo tecnoldgico e
as técnicas ja comumente utilizadas no cinema. Foi um filme desenvolvido com tamanha
riqueza de detalhes, com um enredo tdo dindmico e engracado, que passou a servir de
referéncia no mundo da animacdo pelo progresso tecnoldgico que demonstrou. Assim, a

animacao dos contos de fadas no universo 3D foi bastante aprimorada.
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4.3 INTERTEXTUALIDADE: DO CONTO SHREK A ANIMACAO

[...] a decadéncia do texto como objetivo de estudo na década de 1980 coincidiu com
a ascensdo do intertexto. Em lugar de se preocupar com filmes ou géneros
individuais, as teorias da intertextualidade passam a considerar que todo e qualquer
texto mantinha relagdo com outros textos e, portanto, com um intertexto (STAM,
2006, p. 225)

Partindo da citag@o, pode-se afirmar que tanto a narrativa do conto de fadas Shrek!
(1990) quanto a narrativa cinematografica Shrek I (2001), que dialoga com uma coletanea de
outros textos anteriores a ambas as obras, guardam relagdes intertextuais com o filme, que
encantou tanto as criancas quanto os adultos. O filme se baseia no conto homdénimo de
Willian Steig que, por sua vez, desconstroéi elementos de contos de fadas de maneira parddica.

No que concerne ao didlogo entre obras, Stam (2006) diz:

O dialogismo opera no interior de qualquer producdo cultural, seja ela culta ou
inculta, verbal ou nao verbal, intelectualizada ou popular. O artista cinematografico,
nessa concep¢do, torna-se um orquestrador, o amplificador das mensagens em
circulagdo emitidas por todas as séries — literarias, visuais, musicais,
cinematograficas, publicitarias etc. (STAM, 2006, p. 230).

Ambas as obras Shrek, o conto e o filme, buscam parodiar uma histéria de autoria de
Charles Perrault e, posteriormente, trabalhada pelos irmdos Grimm, A bela adormecida. O
dialogismo com a referida obra tem um tom ironico, que € retratado no filme, enquanto que
no conto Shrek o grotesco também aparece. A tematica da busca do verdadeiro amor, que
comumente aparece nos contos de fadas, tais como Cinderela, A bela adormecida, Rapunzel,
¢ reaproveitada, porém, com uma nova roupagem, com um carater mais dindmico e atual,
mais ao gosto do receptor contemporaneo.

Segundo Lotman (1978), ao assistir um filme, o receptor contrasta o que vé com
objetos e fatos que fazem ou fizeram parte da sua experi€ncia; compara também com outros
filmes e desenhos que ja assistiu, estabelecendo assim, multiplas relagdes com a obra, que ¢
(re)significada. De modo que, para o publico infantil, o fato de aparecerem personagens de
contos de fadas que fazem parte do seu mundo, propde uma relacdo intertextual com outras
obras j4 vistas, lidas ou assistidas.

Ja o publico adulto, provavelmente, se estabelece uma relacdo intertextual na

animagdo Shrek com as alusdes feitas a outros filmes e obras. Ademais, deve-se considerar
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que a animacao aqui analisada ndo foi produzida com o objetivo de atingir exclusivamente o
publico infantil, e sim uma maior diversidade de pessoas, gerando sempre diferentes leituras.

Acerca dos personagens presentes na animagdo Shrek I, os mesmos “orquestram textos
e discursos preexistentes” (Stam 2006, p. 227) de outros contos e filmes. Quanto a trilha
sonora da animagdo, ela ¢ composta de musicas atuais com ritmos irreverentes, contrariando
os ritmos classicos dos contos de fadas. Dentre esses contos com os quais Shrek dialoga,
estdo: Os Sete AnBes; Os Trés Ursinhos; Os Trés Porquinhos(1842); Os Trés Ratinhos Cegos
(1842)s; Pinoquio (1883); Branca de Neve (1812); Cinderela(1697); Robin Hood(1883). O
Lobo Mau aparece como Chapeuzinho Vermelho, porém vestido de Vovozinha; o personagem
Biscoito, que ¢é torturado, cita um tal Soldado de Papel em uma das cenas, fazendo assim
referéncia ao Soldadinho de Chumbo (1838), escrito por Hans Christian Andersen.

Tais personagens aparecem ao longo da trama, principalmente no inicio, quando Lord
Farquaad tenta expulsé-los do seu reino e no final, quando dancam na festa de casamento de
Shrek e Fiona, simplesmente como convidados. Portanto, eles ndo aparecem na animagao com
a sua propria historia, tradicionalmente conhecida no mundo de “faz de contas”, mas
integrando o contexto da histéria de amor de Fiona e Shrek. Sao figurantes do universo
maravilhoso de Shrek, reforcando e desconstruindo narrativas de outras épocas, reconstruida
para um contexto cultural atual.

O filme inicia mostrando um livro de historias, que faz referéncia ndo somente a
literatura oral, mas também as historias de livros ilustrados e de capa dura. Assim, remete a
tradicdo dos contos populares que eram transmitidos oralmente, retratando aspectos da
sociedade vigente e voltados para o publico adulto. No instante em que se abre um grande
livro, a narragdo ¢ iniciada com Era uma vez... Em um reino muito, muito distante ecoando a
maneira como os contos sdo normalmente narrados. Ha4 uma incerteza quanto ao tempo em
que a histdria se desenrola, motivando o receptor a tracar um limite entre o factual e o
imaginario. Quanto ao género, o filme se encaixa no tipo do conto maravilhoso proposto por
Propp (1984), mesmo que seja um tanto as avessas, como sera possivel constatar mais
adiante.

O protagonista, que comega a narrar a histéria, ao final do trecho inicial, usa um tom
irénico ao dizer: “como se isso fosse realmente acontecer!” Mas, de repente, deixa de ser
leitor e entra na propria historia. Dentro desse conto maravilhoso, abre-se uma gama de
possibilidades para um mundo onde o “herdi” 1€ livros no banheiro e vive em um pantano.

Nesse momento, entdo, comeca a se desenrolar uma historia dentro da historia, estabelecendo-
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se uma relagcdo de hipertextualidade, em que, segundo Stam (2006), um texto (hipertexto)
dialoga com outro, que lhe ¢ anterior (hipotexto).

Sendo assim, no que concerne a estrutura profunda da narrativa proposta por Propp
(1984) nos tradicionais contos de fadas, o conto e o filme estabelecem relagdes de
intertextualidade no que diz respeito a situagao inicial, ao conflito a ser resolvido, ao artificio
da solu¢do e ao sucesso final. E, com a inser¢do do tom parddico, sobre a posi¢do da
sequéncia das esferas, como ja citado na secdo anterior, langa-se uma duavida quanto ao papel
do antagonista, do auxiliar, da princesa ¢ do her6i. No hipotexto, a ordem das esferas nado
aparece necessariamente invertida, pois ha o auxiliar, que ¢ o Burro, a princesa Fiona e o
principe, o protagonista Shrek. Mas a figura do herdi, desde o inicio do conto, j& ¢ ironizada
por ser representada por um ogro verde, que ndo tem nada de “encantado” e nem de especial,
pelo menos a primeira vista.

Em uma das cenas do filme, Lord Farquaad, o futuro rei de Duloc, fala com o espelho
magico que deseja escolher uma princesa para se casar. Esta cena remete a um didlogo da
historia de Branca de Neve, em que a rainha, que era arrogante ¢ vaidosa, queria ser a mais
bonita do reino e, em um determinado momento da histdria, pergunta ao espelho se haveria
naquele reino alguém mais bonita do que ela Assim, mais uma vez, hd o resgate do conto
maravilhoso na referida animagdo. Além disso, o espelho magico serve para apresentar,
descrevendo suas qualidades, as trés princesas candidatas (Branca de Neve, Cinderela e
Fiona) a casarem com o futuro rei, sugerindo uma alusdo a programas de auditério de

perguntas e respostas.
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Figura 8: Lord Farquaad e o espelho magico.

Segundo a tipologia transtextual de Gérard Genette (1989), o autor explica o conceito
de metatextualidade, que nada mais ¢ criticas feitas sobre um outro texto, quer explicita, quer
sutilmente, evocando outros textos. Para ilustrar esse conceito, pode-se mencionar a cena do
filme em que o personagem Shrek chega ao castelo de Duloc. L4 existe um estacionamento
com um sistema de voz que diz “vocé estacionou em Lancelot”; além de corddes de
1solamento para organizar pessoas, formando filas; uma placa, indicando “quarenta e cinco
minutos desde aqui”; ou ainda um coral de bonecos cantando; um balcdo de informagdes; uma
loja de souvenir e fotos instantdneas dos visitantes, dizendo “bem vindo a Duloc”, logo na
entrada.

Todas essas descrigdes podem ser vistas como uma critica a Disneylandia, aquele
mundo cheio de gente se espremendo para entrar nos brinquedos, correndo atrds de bonecos
que andam ou fazendo compras.

Posteriormente, quando Shrek chega a arena de Duloc para tomar satisfacdo com o
futuro rei a respeito da invasdo do seu pantano, o protagonista precisa lutar para se salvar. A
cena dialoga com uma similar do filme Gladiador (2000), sugerindo outra alusdo intertextual
daquele mundo maravilhoso com um drama historico. O Gladiador retrata uma historia que se
passa no ano de 180, em que o general romano Maximus, servindo ao seu imperador Marco
Aurélio, prepara o exército para impedir a invasdao dos barbaros germanicos. Apds o combate,

Maximus fica sabendo que Marco Aurélio, ja velho e ciente de sua morte, quer lhe passar o
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comando do Império Romano. A trama na qual Commodus, filho do imperador, mata o pai,
assumindo o comando do Império, ndo ¢ historicamente veridica. Na verdade, sabe-se que
Commodus assumiu o poder quando o pai morrera afetado por uma peste contraida durante
uma nova campanha politica no Dantbio. Enquanto Commodus assume o trono, Maximus,
que escapara da morte, tornara-se escravo e Gladiador, travando batalhas sangrentas no
Coliseu, espetaculos prediletos dos romanos. Esta ¢ exatamente a cena que dialoga com a
animacao Shrek | em que o ogro tenta se defender dos guardas do Lord Farquaad.

Como, no inicio do filme Shrek, o personagem principal aparece narrando um conto de
fadas, mais algumas alusdes sobre o conhecimento do mesmo ao mundo maravilhoso
aparecem no decorrer do filme. Com isso, mesmo nao acreditando inicialmente que os contos
de fadas existem, quando Shrek se vé participando de um, o seu conhecimento sobre os contos
maravilhosos aparece em algumas cenas. Uma delas ¢ o momento em que Shrek diz ao Burro
que tudo o que € necessario para se chegar ao castelo ¢ lutar contra o dragdo e resgatar a
princesa. A outra cena ¢ quando o Burro pergunta a Shrek como poderdo encontrar a princesa
e Shrek, diz que “a princesa estd no quarto mais alto da torre mais alta, eu li em um livro
antes”.

Ao chegar ao quarto da princesa, Shrek, que acidentalmente esta usando um elmo,
encontra a sua amada deitada, aguardando o beijo do seu principe encantado. A cena faz
referéncia ao tradicional conto A bela adormecida, em que a princesa recebe um beijo de

amor sincero. O tom parodico se da quando Shrek a acorda com uma sacudidela e sem o tom

romantico dos tradicionais contos.

Figura 9: O Reagate da princesa Fiona
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Quanto a trilha sonora desse conto de fadas ao avesso, a produgdo do filme Shrek | se
preocupou em incluir desde os classicos ao Hip Hop. A cena em que Shrek, o Burro, e Fiona
tentam fugir do dragdo e sair do castelo, por exemplo, mostra trilhas de filmes de agao
contemporaneos, tais como: Gladiador (2001), Matrix (1999), Parque dos dinossauros
(1993), Coracéo valente (1995). Tal fato remete a mais um tipo de transtextualidade sugerido
por Genette (Ibidem), que sao as possiveis alusdes, através da trilha sonora, feitas a outros
filmes. A audiéncia que estiver preparada para perceber semelhantes alusdes fara as conexdes
necessarias, sejam com outros filmes, livros ou musicas, dentre outras possibilidades.

Na contemporaneidade, tem sido comum, na cinematografia, o aparecimento de alguns
tipos de alusdes pictoricas. Um bom exemplo ¢é o filme O Sorriso da Mona Lisa (2003), em
que uma professora de Historia da Arte se refere a importancia das obras de arte na nossa
sociedade.

Quanto as alusdes de carater visual na obra Shrek I, quando Lord Farquaad esta em seu
quarto, aparece, atras da sua cama, um cOmposé de trés quadros, em que no centro se vé a
imagem do personagem saindo do oceano. Trata-se de uma referéncia ao quadro de Botticelli
(1445-1510) O nascimento de Vénus (1485). Tal men¢do poderia ser um indice de
intertextualidade na animacao, visto que o referido quadro que aparece na animacao dialoga
com uma pintura famosa de Botticelli. Essa recriacdo passa para a audiéncia uma impressao
de estranhamento, uma vez que uma bela musa do pintor italiano ¢ substituida pela figura

grotesca do Lord Farquaad.
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Figura 10: Alusdo ao quadro de Botticelli

Figura 11: Nascimento de Vénus

Em um determinado momento da trama, a princesa Fiona canta tdo alto durante seu
passeio na floresta que, acidentalmente, mata um pdassaro. Tal cena faz alusdo, de maneira
parodica, ao classico A branca de neve do Walt Disney (1937). Branca de Neve ¢ um conto de
fadas originario da tradi¢do alema, compilado em uma obra dos irmdos Grimm, entre 0s anos

de 1812 e 1822, intitulada Contos de fadas para criancas e adultos. Através dos anos, varias
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versdes foram criadas, mas a historia em si descreve uma rainha que, ao bordar um tecido,
furou o dedo com a agulha. Ao ver o contraste das gotas de sangue que cairam com a alvura
daquela neve, desejou ter uma filha tdo alva quanto aquela, corada como o sangue € com o0s
cabelos negros como o €bano. A rainha morreu de parto e, um ano depois, 0 rei casou-se
novamente com uma mulher linda, porém vaidosa e cruel. Um feiticeiro lhe deu um espelho
magico e, todas as vezes que o consultava para saber quem era a pessoa mais bonita do reino,
o espelho revelava “Branca de Neve”. Com raiva, a rainha pediu que um dos guardas a
matassem. Mas, como o mesmo teve pena da menina, deixou que ela fugisse para a floresta e
fosse viver com os sete andes.

No filme em questdo, ao chegar a floresta, um camponés tenta resgatar a princesa
Fiona das maos do Ogro, dando-lhe golpes, salteando das arvores, e se apresentando como
aquele que rouba dos ricos para dar ao pobres. Claramente trata-se de uma alusdo ao
personagem Robin Hood, que ¢ um herdi tipico inglés. Vivia na floresta, agil, com arco e
flecha; roubava dos ricos para dar aos pobres. Apesar das primeiras referéncias a tal
personagem terem sido registradas em 1377, desde 1922, a histdria tem sido adaptada para o
cinema.

Na mesma cena, na animagao Shrek I, a princesa, para defender-se do camponés
desconhecido e de seus amigos, luta com golpes de Kong Fu, uma alusdo ao filme Matrix
(1999). Tal filme retrata a luta do ser humano por volta do ano 2200 para se livrar do dominio
das maquinas, que haveria de evoluir ap6s o advento da inteligéncia artificial. O dialogismo
entre a animagdo Shrek e Matrix pode levar o receptor a reconhecer, portanto, uma obra
filmica dentro de uma nova roupagem, quase que propondo um jogo de adivinha¢do e uma
brincadeira intelectual com a audiéncia.

Durante a festa de casamento de Shrek e Fiona, no “adordvel” pantano em que Shrek
vivia, o personagem Biscoito aparece na ultima cena usando uma bengala e diz: Deus abencoe
a todos. A referida frase pode ser considerada uma mengao a obra Um canto de natal (1843)
do autor Charles Dickens, o mais popular dos romancistas ingleses da era vitoriana. A historia
diz respeito ao avarento e rabugento Ebenezer Scrooge, preocupado apenas com seus lucros,
que detesta natal e ver a felicidade estampada no rosto das pessoas. Scrooge ¢ empresario e
trabalha em um escritério com Bob Cratchit, um pobre rapaz, pai de quatro filhos, sendo que
o cagula, Tim Cratchit, sofre de paralisia nas pernas. Na véspera de natal, Scrooge se depara
com o fantasma do seu socio Jacob Marley, um homem tdo ruim quanto ele. Marley diz que
estad penando porque foi mal a vida toda e que o mesmo acontecerd com Scrooge. Mas, para

mudar o seu destino, ele receberd a visita de trés espiritos: o do natal passado, o do natal
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presente e o do natal futuro. Cada um fard uma revelac¢ao para que Scrooge mude sua vida. No
final da histdria, Scrooge manda um peru para os Cratchits, da dinheiro para fazer caridade e
celebra o dia da festa de natal com o sobrinho, que observou que “Deus abengoa cada um de
nos” (Dickens p. 127).

Ao final da animagdo, Shrek e Fiona seguem em lua de mel em uma carruagem no
formato de uma cebola, uma referéncia a carruagem da histéria de Cinderela, quando a
protagonista vai ao baile para se encontrar com o seu adorado principe.

No final do conto, ap6s o casamento de Shrek e Fiona, ouve-se a tradicional frase dos
contos de fadas, que ¢ citada, porém, desconstruida, E viveram horriveis para sempre,
apavorando todos os que tinham o azar de encontrd-los. Mesmo com a inser¢do de novas
caracteristicas ¢ com a desconstrucao de outras, o texto-fonte, assim como sua adaptagao,
mantiveram a tipologia textual, que ¢ a do conto de fadas. Tal final remete a importancia de se
valorizar o “feio” e assimilar aquilo que ¢ tido por muitos como o diferente. Mas diferente
para quem, ja que tudo ndo passa de uma questao de ponto de vista?

De qualquer forma, ¢ interessante observar que, mesmo sendo vistos por muitos como
estando fora dos padrdes estéticos impostos por uma camada representativa da sociedade, os

personagens principais foram capazes de reconhecer e de perceber suas proprias qualidades.

4.4 LIDANDO COM O DIFERENTE: O CONTO E O FILME

E uma caracteristica do ser humano e até dos animais se agruparem por semelhanga,
respeitando identidades sociais, tais como: classes, sexualidades, ragas, géneros,
nacionalidades, etnias. Isso porque os grupos tendem a possuir certa singularidade e aquele
que de certo modo foge aos pardmetros esperados, torna-se “o diferente”.

Eladio Craia (2005), em Deleuze e a ontologia: o ser e a diferenca, retrata “a
diferenca como um residuo (ainda que primordial) da negatividade. E, conforme tal
afirmacao, aquilo que € o negativo restitui a unidade da identidade, na medida em que se nega
a negacao” (p. 68). Ou seja, o ser humano que rejeita aquele que ele acredita ser diferente,
muitas vezes, estd recusando-se a aceitar a sua propria identidade. Na mesma obra, Craia
(2005) cita Deleuze para afirmar que a diferenga ¢ o fundo para a manuteng¢ao do idéntico, ou

seja, a existéncia do ser diferente e, consequentemente, a ndo aceitagdo do mesmo, traz a
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no¢do de que tal atitude existe por que o outro se v€ no individuo marginalizado, seja
consciente ou inconscientemente.

A nocgao do “diferente”, enquanto algo que foge ao padrdo esperado pela sociedade,
esta fortemente associada ao preconceito e a repugnagao. Por isso, o referido autor afirma que
para liberar verdadeiramente a diferenca, ou melhor dizendo, ao assumir ser um sujeito com
diferengas e se aceitar como tal, seria necessario que esta fosse objeto de afirmacdo e nao de
negacdo. A diferenca ndo deveria ser resultado de um movimento relacionado a questao da
identidade e que aponta para aspectos negativos, mas o contrario, pois a diferenca enfatizaria
um aspecto positivo em cada individuo. Considerando tal visao a respeito da diferenca, esta s6
corrobora com o aspecto de que ser diferente ¢ uma caracteristica intrinseca ao intimo de cada
um como sujeitos, ja que cada ser € Unico, singular, e que, por isso mesmo, precisa respeitar
as peculiaridades do outro.

Segundo Erving Goffman (1988), em sua obra Estigma, uma vez que “o diferente”
torna-se uma caracteristica vergonhosa na vida social, pode-se pensar que aquele que ¢
diferente tem um “comportamento desviante” (p. 151), o que caracteriza essa perspectiva do
desvio parte da concepcao tracada por individuos que compartilham dos mesmos valores e
normas sociais de conduta. Contudo, quando um dos individuos ndo adere as normas
preestabelecidas, ele ¢ definido como aquele que se aproxima da margem de “desvio”. Ainda
segundo o autor, as vezes o individuo considerado “desviante” passa a desempenhar um papel
significativo, tal como um ser muito comico, destacando-se no grupo. Nesse caso, o carater de
estigma social pode ser revertido e o sujeito passa a ficar mais proximo do grupo.

Mas essa referéncia ao estigma nao ¢ algo atual. Os gregos criaram o termo para se
referir a sinais corporais com os quais buscavam evidenciar alguma coisa diferente ou ma
sobre o status moral de alguém. Os sinais eram feitos com corte ou fogo para indicar que tal
pessoa era um escravo, um criminoso ou um traidor. Esse ritual era feito em lugares publicos
para que todos pudessem evitar o individuo marcado (GOFFMAN, p. 151).

Posteriormente, na era crista, dois niveis de metaforas foram acrescentadas ao termo
“estigma”: sinais corporais da graga divina no homem e sinais corporais como alusdes
médicas ou religiosas, que se referiam a distarbios fisicos. Com isso, a sociedade estabelece
meios de categorizar as pessoas € os seus atributos considerados comuns e naturais. Com base
nessas consideracdes, quando nos deparamos com pessoas desconhecidas, criamos outras
expectativas em relacdo a elas e desenvolvemos pré-conceitos sobre a sua identidade social.

Quanto a andlise do corpus deste trabalho, o termo estigma serd usado em referéncia a

um atributo depreciativo, que estigmatiza alguém para “confirmar a normalidade de outrem,
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portanto ele ndo €, em si mesmo, nem honroso nem desonroso” (GOFFMAN, 1988, p. 13). Os
atributos normalmente considerados indesejaveis costumam ser os que vao de encontro com o
estereotipo que criamos a respeito de determinados individuos. E, com isso, pode ocorrer que
essas pessoas omitam, muitas vezes, fatos que podem ir contra a imagem que os outros fazem
delas ou que ndo sejam condizentes com o esteredtipo esperado. O contrario também pode
acontecer, ou seja, ¢ possivel se esperar determinado comportamento de uma pessoa baseado
no que ela ¢ fisica, social e racialmente, baseando-se apenas no seu “esteredtipo” e, quando
seu comportamento foge ao esperado, causa estranhamento.

Portanto, os estereotipos ndo se limitam a separar pessoas por categorias, contém,
também, julgamentos e pressupostos implicitos ou explicitos, a respeito do comportamento de
alguém, de sua visdo de mundo ou até mesmo de sua historia.

Na obra de Goffman (Ibidem), trés tipos de estigma sdo mencionados. O primeiro
deles se refere as deformidades fisicas. O segundo alude as culpas de carater individual:
vontade fraca, paixdes tirdnicas ou nao naturais, crenga falsas, desonestidade, que podem ser
provenientes de disturbio mental, prisdo, vicio, alcoolismo, homossexualismo, desemprego,
tentativas de suicidio e comportamento politico radical. O terceiro estd relacionado com os
estigmas tribais de raga, nagao e religido.

Além dos tipos de estigmas aqui mencionados, muitas vezes as pessoas se utilizam de
um discurso metaférico para estigmatizar alguém sem ao menos pensar nas possiveis
implicacdes desse comportamento, tampouco no conceito original da palavra, a citar:
retardado, demente, maluco, palhago, aleijado, idiota, dentre outras possibilidades. As vezes,
um individuo estigmatizado pode ndo cumprir o que foi efetivamente exigido dele e, ainda
assim, permanecer indiferente ao seu fracasso, protegido por crencas de identidades proprias,
acreditando ser um ser humano completamente dentro dos padrdes de “normalidade”.

Homi Bhabha (1998), em O local da cultura, aborda a questdo do estigma através da
vertente da teoria critica pds-colonial, que tangencia fatores relacionados com a diferenca
cultural, a alteridade social, a discriminag¢do politica, os estudos de desigualdade e a sujeigao,
observando entrecruzamentos com raga, género e classe. O discurso colonial tende a construir
o colonizado como um ser do tipo degenerado com relagdo a uma determinada base ou origem
étnica e cultural. Portanto, o individuo colonial costuma ser marginalizado e visto de uma
forma estereotipada.

Criar esteredtipos dentro de uma sociedade encoraja uma visdo reducionista das
caracteristicas de um povo, de uma etnia, de um género, de uma classe social ou da linguagem

verbal que os sujeitos utilizam (variedade linguistica).
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Em se tratando de raga, esse conceito vem sendo questionado por antropdlogos,
segundo a American Anthropological Association, o fato da existéncia de uma tnica raca, a
humana. Para eles, ndo existiriam distintas ragas bioldgicas no que diz respeito aos seres
humanos. Portanto, o fato de se esperar uma uniformidade de caracteristicas em um tipo de
individuo ou um grupo de pessoas ¢ algo irreal, o esteredtipo impede a aceitagdo do outro
como ele realmente €, causando reacdes de preconceito e intolerancia.

Na verdade, o estereotipo ¢ uma for¢a que manipula e formata os individuos em
sujeitos sociais, controlando suas vidas e até suas ideias, enquadrando-os em uma posi¢ao
social pré-estabelecida e forcando-os a reconhecer tal posi¢ao como sua (Anastacio, 2006).

Assim, o colonizado é colocado em uma condicao inferior, subalterna, relacionada a
criacdo de estereodtipos. E, com isso, os sujeitos que possam, por algum motivo, ndo se
adequar a regras e padrdes preestabelecidos sdo, frequentemente, denominados de individuos
“desviantes”. Segundo Gilberto Velho (1977), em sua obra Desvio e Divergéncia, a questido
dos individuos desviantes remete a uma perspectiva de patologia, ou seja, associada a
doengas, sejam elas mentais ou fisicas. Muitos meios de comunicacdo de massa buscam
divulgar e enfatizar a nogdo de desvio, quer em termos psicologicos, quer em termos de uma
visdo culturalista ou sociologica. De modo que a nog¢do de “desviante”, vem, em geral,
carregada de conotagdes problematicas. Partindo do pressuposto de que ha um
comportamento desviante, a implicagdo ¢ de que existe também um comportamento ideal, que
estaria em harmonia com as exigéncias de um sistema social.

De uma perspectiva antropologica, inclusive defendida por Ruth Benedict (2000), em
Padrdes de cultura, cada cultura tem expectativas diferentes em relagdo aos individuos e
ocorre que o desviante na sociedade X pode ndo ser considerado como tal na sociedade Y.
Com isso, ndo se nega a existéncia da dicotomia individuo versus sociedade, muito menos os
fendmenos sociais, bioldgicos ou culturais, mas, sim a importancia de se estabelecer a

humanizagao através da cultura e da vida social. O fato € que:

O individuo, entdo, ndo € necessariamente, em termos psicolégicos, um “deslocado”
e a cultura ndo ¢ tdo “esmagadora” como possa parecer para certos estudiosos.
Assim a leitura diferente de um codigo sociocultural ndo indica apenas a existéncia
de “desvios” mas, sobretudo, o carater multifacetado, dindmico e, muitas vezes,
ambiguo da vida cultural (VELHO, 1977, p. 21).

Dentro do estudo do comportamento “desviante”, existe o grupo dos interacionistas,
que sdo os tedricos que defendem que o organismo e o meio exercem agdo reciproca de um

sobre o outro. Com isso, tais tedricos fomentam a no¢do de que a existéncia do “desviante”
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advém do julgamento de alguém que acredita que o diferente rompe com o comportamento,
com os limites e valores de determinada situagao sociocultural.

De fato, o comportamento desviante nasce quando certos grupos sociais fazem
determinada leitura de algum sistema sociocultural, impondo-lhe regras que estejam de
acordo com os seus proprios interesses; qualquer infracdo criaria entdo o chamado
“desviante”. Percebe-se, assim, que o comportamento desviante ndo ¢ uma questdo
simplesmente de inadequagao, mas um problema politico vinculado a uma questao identitaria.
E ha toda uma corrente, ou politica de identidade, que busca afirmar e defender a
singularidade cultural dos grupos oprimidos ou marginalizados.

Para ilustrar essa tendéncia, convém fazer meng¢ao a obra de Howard Becker (2008),
chamada Outsiders. Nela, o autor comenta o fato de que todos os grupos sociais fazem regras
e tentam, em certos momentos e em algumas circunstancias, imp0d-las a outrem. Tais regras
sociais definem situagdes e tipos de comportamento, especificando o que € “certo” e “errado”
para aquela determinada comunidade. Quando um individuo foge a tais regras estipuladas
pelo grupo, essa pessoa ¢ vista como um outsider, termo que para outros autores equivaleria
ao individuo “desviante”. Sendo assim, a defini¢do dada para o outsider seria aquele que se
desvia das regras estipuladas pelo senso comum do grupo. Mas o mesmo autor aposta em uma
concepcao sociologica mais relativista, que identifica o desvio como falha em obedecer as

regras de um grupo.

Uma sociedade tem muitos grupos, cada qual com seu proprio conjunto de regras, e
as pessoas pertencem a muitos grupos ao mesmo tempo. Uma pessoa pode infringir
as regras de um grupo pelo proprio fato de ater-se as regras de outro. Nesse caso ele
¢ desviante?”’(BECKER, 2008, p. 21).

Ou seja, o desvio ndo ¢ uma caracteristica inerente a determinado individuo, antes ¢
uma consequéncia da aplicagdo de determinadas regras por pessoas que se investem do direito
de julgar. E o grau de sansdo aplicado ao desviante dependera também de quem comete a
transgressao, pois as regras sdo aplicadas diferentemente, segundo o autor mencionado acima,
a Judeus, homossexuais, negros, brancos, “feios”, dentre outros. O sucesso das regras
estipuladas esta diretamente relacionado a questdes politicas criadas e impostas aos

individuos.

[...] Um processo social de dois papéis pelo qual cada individuo participa de ambos,
pelo menos em algumas conexdes e em algumas fases da vida. O normal e o
estigmatizado ndo sdo pessoas, € sim perspectivas que sdo geradas em situagdes
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sociais durante os contatos mistos, em virtude de normas nido cumpridas que
provavelmente atuam sobre o encontro[...] (GOFFMAN, 1988, p. 148-149).

Portanto, o individuo estigmatizado ¢ visto como o diferente dentro das normas
impostas pela sociedade e, com isso, faz-se relevante observar a necessidade de repensar

determinados conceitos através das obras aqui analisadas.

4.4.1 O diferente no conto

O aparato teorico aqui descrito, baseado nas caracteristicas de individuos desviantes,
estigmatizados, bem como nos tracos que fogem ao padrio esperado pela sociedade, serviu
para ajudar nas possiveis interpretacdes tanto do conto Shrek!, quanto da animagdo Shrek I.
Considerando que ambas as obras retratam tais caracteristicas através dos seus personagens
principais, faz-se necessario observar como os preconceitos identificados perpassam
inicialmente o conto e, mais adiante, a sua adaptagao.

O conto inicia-se com a imagem dos pais de Shrek, expulsando-o, com um pontapé, do
lugar onde vivia. Os pais do ogro, que eram tdo “feios” que chegavam ao grotesco, ndo
toleravam a convivéncia com o filho, que, por ser feio, gerava um grande problema. A
aparéncia horripilante de Shrek passou a incomoda-los tanto que ficou dificil conviver com
uma pessoa que, na verdade, representava o espelho deles. Entdo, Shrek que parecia ser “o
diferente” para a familia, foi estigmatizado por eles, representando uma nao--aceitacdo pelos
seus pais do proprio “eu” — conceito esse retratado por Deleuze quando trata da diferenga
como manuteng¢ao do idéntico.

H4 um trecho que Shrek encontra uma bruxa na floresta. A figura da bruxa, que
sempre foi representada nos contos de fadas como um ser fora dos padrdes de “normalidade”,
aterrorizador e maldoso, retratando um comportamento “desviante”, agora ¢ retratado como
uma figura que também passa a ter medo do ogro. Mais uma vez, percebe-se a rejeicdo que o
0gro suscita em seu proprio grupo: um ser violento, que come pessoas € animais. A bruxa faz
parte da historia e prevé o futuro de Shrek, dizendo-lhe que ird encontrar uma princesa com
quem vai se casar.

No caminho, Shrek faz questdo de amedrontar as pessoas que passavam a sua frente.
Pelo fato de ser um ogro, antes mesmo de ser discriminado pelas pessoas, ele ja assume o

papel de pertencer ao grupo dos estigmatizados, o que ¢ comum para um individuo que sofre
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rejeicdo. Ele tende a internalizar essa atitude e aceitar as atitudes discriminatérias como
validas, acreditando que ndo se enquadra em nenhum das categorias preestabelecidas pelas
normas estéticas de uma determinada sociedade, se configurando como um outsider
(GOFFMAN, 1988).

Segundo os tipos de estigmas retratados por Goffman (Ibidem), o personagem do
nosso conto se enquadra na categoria das abominag¢des do corpo, por ser um 0gro muito
“feio”. Além disso, lhe sdo impostos estigmas tribais de etnia, pelo fato de ndo ser
considerado uma pessoa humana. Neste caso especifico no conto, Shrek assume uma postura
do diferente antes mesmo de ser “julgado” e “condenado” pela sociedade.

O simples fato de Shrek caminhar entre as pessoas tidas como “normais”, as mesmas
se assustavam, dai o pré-julgamento por ele ser um ogro. Até o trovao e o relampago
demonstram uma atitude preconceituosa para com o ogro, discriminando-o simplesmente pela

sua aparéncia.

“Ja viu alguém mais nojento?”, o Relampago perguntou para o Trovao. “Nunca na
vida”, trovejou o Trovédo. “Vamos lhe dar uma li¢do.” O Relampago disparou seu
raio mais terrivel no cocoruto do Shrek [...] (Steig, p. 12)*

Tal acontecimento insere-se no que Gilberto Velho (1977) aborda como um individuo
“desviante” dentro da perspectiva do outro; ndo que o mesmo esteja fora de sua cultura e dos
padrdes estabelecidos, mas o que ocorre € que, muitas vezes, faz-se uma “leitura” divergente
do semelhante individuo, que pode compor uma minoria em determinado contexto.

Em outro momento, antes de Shrek enfrentar o cavaleiro para resgatar a princesa,

encontra um cartaz dizendo:

Preste atencdo viajante,

E grande o perigo que corres:

Dé meia volta, ndo v4 adiante,

Se entras no bosque, tu morres! (STEIG, p. 13).”

O fato de Shrek seguir tranquilamente e ignorar a placa de alerta sugere a sua posi¢ao
de que, aos olhos da sociedade, ndo h4 nada mais terrivel e violento do que um ogro. Essa

atitude parece se enquadrar na visao do critico Goffman (1988), uma vez que o individuo se

* “Did you ever see somebody so disgusting?”Said Lightning to Thunder. “Never,” Thunder growled. “Let’s give
him the works.” (Steig, 1990, p.13)

> “Harken, stanger. Shun the danger! If you plan to stay the same, you’d best go back from whence you came.”
(ibidem, p.14)
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enquadra nos grupos dos estigmatizados, as vezes 0 mesmo incorpora e aceita a condi¢do que
lhe foi dada.

Mas a quebra do paradigma acontece quando Shrek, ao ser surpreendido na floresta
por um dragdo, em sinal de respeito, curva-se diante dele, fazendo-lhe uma referéncia. Por sua

vez, o dragdo tenta cumprir a sua funcdo, a de oprimir o ogro, mas a reagdo de Shrek ¢ se

comportar de maneira simpatica e até achar graga, “O dragdo derrubou-o no chdo, mas Shrek
nem ligou: ficou ali deitado achando divertidissimo” (STEIG, 1990, p. 14).

No conto, hd um momento em que Shrek adormece no bosque e sonha com lindas
criangas, acariciando-o e brincando com ele. O préprio ogro considera tal evento como um
pesadelo, acordando assustado e balbuciando como um bebé: “ainda bem que foi s6 um
pesadelo... um pesadelo aterrador!”. (ibidem, p. 17)°. Isso demonstra que o proprio
estigmatizado acredita ser impossivel deixar de ser um individuo fora dos padrodes e, assim,
conseguir conviver socialmente.

Ao chegar ao castelo, o heroi passa pela “sala dos espelhos” e vibra ao ver sua imagem
em todos eles. “Eles todos sdo eu!”, admirou-se. “TODOS SAO EU!” Olhou-se nos espelhos,
cheio de uma raivosa auto-estima, fica feliz por ser exatamente como sempre tinha
sido”(ibidem, p. 24-25)". O personagem, apesar de ndo ter conhecimento do grau da sua
feiura, fica feliz ao ver suas varias imagens horrendas refletidas no espelho. Com isso, o ogro
reconhece e valoriza o seu ‘“eu”, sem se importar com que os outros pensam dele e
reafirmando a propria singularidade.

A funcdo dos espelhos magicos dos contos de fadas ¢ a de retratar o belo, mas no
conto, constata-se que, apesar do espelho geralmente ser usado para refletir a beleza, neste
caso desempenha a fun¢do de multiplicar a feidra do ogro, subvertendo a funcdo tradicional

do proprio espelho.

% “He woke up in a daze, babbling like a baby: “It was only a bad dream...a horrible dream!” (Steig, 1990, p.18)

7 “They’re all me!”he yodeled. “ALL ME” (lbidem, p.26)
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Figura 12: A sala dos espelhos

No momento em que Shrek encontra a princesa “mais horrorosa de todo o planeta”,
surpreendentemente ha um encantamento mutuo ao perceber que ambos pertencem ao mesmo
grupo de estigmatizados, pela negacdo do belo. Portanto, na passagem que descreve o
primeiro encontro dos dois, ha uma valorizacdo do ser como ele realmente ¢, cada um

respeitando suas diferengas, como descrito abaixo (STEIG, 1991, p. 28):%

Disse Shrek: “oh, que horrorosa que tu és Disse a princesa: “Teu nariz é tdo peludo
Com os teus labios azuis, Como tu és bexiguento!
Teus labios inchados A nossa histdria tem tudo

Parecem cheios de pus! Para acabar em casamento!”
Tu ja sabes que te amo

E sabes até por qué,
E que ndo ha neste mundo
Princesa mais feia que vosmecé!”

® Said Shrek: “Oh, ghastly you, with lips of blue, your ruddy eyes with carmine sties enchant me. I could go on, I
know you know the reason why I love you so- You’re ugh-ly!” Said the princess: “Your nose is so hairy, oh let
us not tarry, your look is so scary, I think we should marry.” (Steig, 1990, p.29)
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Figura 13: O encontro de Shrek e Fiona

Assim, o individuo aparentemente “desviante” tanto pode estar sozinho como pode
pertencer a um grupo minoritario organizado. Ao encontrar outro semelhante, sente-se um
cidaddo “normal”, ndo mais divergindo dos outros (Velho, 1977). Aplicando essa hipdtese ao
conto analisado, ao final da histéria, Shrek casa-se com Fiona, tao feia quanto ele — dai o seu

contentamento —, e os dois “viveram horriveis para sempre, apavorando os que tinham o azar

de encontra-los” (STEIG, 1991 p. 30)’.

? «“And they lived horribly ever after, scaring the socks off all who fell afoul of them.” (Steig, 1990, p.31)
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4.4.2 O diferente na animacao

Ja a animagdo Shrek I, ao contrario do conto, inicia com o ogro morando em um
pantano sozinho. As cenas iniciais mostram a casa do protagonista bem arrumada, os cuidados
que ele tem com a higiene pessoal (dentro do possivel em um pantano), retratando que, apesar
de ser um ogro, ele ¢ meticuloso consigo proprio. Pode-se ver também uma placa, informando
aos possiveis visitantes: cuidado, ogro! Essa placa demonstra a intengdo do ogro de viver no
isolamento, uma vez que o mesmo ja foi estigmatizado, estereotipado pela sociedade como

um ser violento e de impossivel convivio social. Isso € retratado por Goffman:

Em vez de se retrair, o individuo estigmatizado pode tentar aproximar-se de contatos
mistos com agressividade, mas isso pode provocar nos outros uma série de respostas
desagradaveis. Pode-se acrescentar que a pessoa estigmatizada algumas vezes vacila
entre o0 retraimento e a agressividade, correndo de uma para outra, tornando
manifesta, assim uma modalidade fundamental na qual a intera¢do face-to-face pode
se tornar muito violenta [...] o individuo estigmatizado, pelo menos o “visivelmente”
estigmatizado, terd motivos especiais para sentir que as situagdes sociais mistas
provam uma interag@o angustiadal...] (GOFFMAN, 1988, p. 27).

P ) DraastWenocs

SHREK2.com




86

Figura 14: Placa de aviso na entrada do pantano

Quando a pessoa estigmatizada chama atencdo por possuir alguma caracteristica
visivel que foge aos padrdes, como ¢ o caso de Shrek, por ser feio e um ogro, parece que ela
sente que, estd entre os tidos como normais, a expoe, pois, ndo so invade a sua privacidade,
como lhe causa grande sofrimento.

Uma vez estereotipado e estigmatizado, o personagem principal da animagdo assume a
postura que a sociedade lhe atribui. Isso pode ser retratado na cena em que os camponeses,
armados com instrumentos de trabalho e tochas, tentam surpreender o ogro na sua casa €
captura-lo. Mas Shrek sai de casa e segue-os sem ser visto. Ao verem que a luz da casa de
Shrek esta acesa, deduzem que o ogro esta em casa. Um dos camponeses diz que vai pega-lo,
mas ¢ desencorajado por um dos compartes: “sabe o que ele pode fazer com vocé?” Alguém
se adianta e diz: “E ele vai moer todos os seus ossos”. Shrek, que esta logo atras deles, sorri;
todos olham para ele assustados e o ogro retifica a afirma¢do de maneira irdnica: “na verdade,
isso € coisa de gigante. Agora, os ogros sdo piores. Fazem um terno com sua pele recém-
arrancada. Cortam seu figado em fatias, espremem a geléia dos seus olhos. Fica gostosa na
torrada.”

Enquanto a cena de tortura ¢ narrada pelo proprio protagonista, Shrek caminha em
dire¢do aos camponeses, que estdo ali visivelmente aterrorizados. Uma das pessoas, contudo,
decide enfrentar o ogro: “Para tras, fera! Para tras! Estou lhe avisando”. Indiferente a ameaca,
Shrek molha os dedos com sua saliva e apaga sua tocha; em seguida, d4 um grito assustador e
nojento (ja que saem “melecas” de sua boca), que apaga as demais tochas. Paralisados de
medo, os camponeses nao conseguem fugir; Shrek, entdo, calmamente, aproxima sua mao
esquerda no rosto e, como se confidenciasse algo, diz: “E nessa parte que vocés fogem.”
Todos largam suas armas e fogem e o ogro, gargalhando, ameaca: “E fiquem longe daqui!”

Percebe-se que o ogro usa de agressividade irOnica para retratar o que as pessoas
pensam a respeito dos ogros, assumindo uma atitude pré-julgada e preconceituosa. Isso
porque o processo de identificagdo daquele teria que se adequar a um padrdo estruturado
dentro da sociedade, segundo o qual todos os ogros sdo violentos.

Na animac¢do em questdo, o futuro rei, Lord Farquaad, resolve recolher todas as
criaturas dos contos de fadas e, na tentativa de fugir dos guardas, o Burro resolve se esconder
atras de Shrek para que o ogro o proteja. O proprio Burro motiva o ogro a ser violento com os
guardas para defendé-lo. Depois de espantar calmamente os guardas, Shrek segue seu

caminho, mas o Burro fica impressionado com a for¢a do ogro e diz: “vocé ¢ uma maquina de
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guerra. Assustaremos quem nos desafiar”. Shrek nem acredita que o Burro, além de ndo o
temer, ainda gosta dele. Entdo, Shrek relembra ao Burro que ¢ um ogro e enumera as
caracteristicas que todos costumam usar para descrevé-lo. O fato de j& ser um individuo
excluido pela maioria faz com que Shrek pense que ¢ impossivel reverter a sua condi¢ao de

desvio, por isso, ndo acredita que o Burro queira mesmo ser seu amigo. Mas o Burro o

(1113 9999

admira, expressando-se dessa forma: ““ vocé ¢ do tipo “ndo importo o que pensam de mim””.
Esse comentario enfatiza o fato de que, apesar da sua condi¢ao de ogro, ele aparenta, pelo
menos para o Burro, ser um individuo com uma identidade formada; nao se importa de ser
“rotulado” pelas pessoas, como elas o véem.

Ao chegar a Duloc, Shrek tenta pedir informacdo a um homem vestido com uma
cabeca de boneco, que estava na entrada do castelo para receber os visitantes. Mas s6 em ver
0 ogro, o recepcionista tenta fugir e, em seguida, desmaia de susto. Posteriormente, na arena
do reino de Duloc, onde iria ocorrer uma disputa para eleger o cavaleiro que salvaria a
princesa Fiona do dragdo, Shrek, pelo simples fato de aparecer 14, assusta a todos os
presentes. Tais cenas retratam o carater estigmatizado do ogro que, com sua aparéncia, foge
aos padrdes estéticos. A feiura tem seu efeito primario e inicial em situagdes sociais,
interferindo nas interagdes interpessoais e suscitando discriminagoes.

Quando Shrek finalmente consegue chegar préoximo ao Lord Farquaad, na arena da
competicdo, o futuro rei reage, dizendo: “o que ¢ isso? Que medonho!” Sutilmente, Shrek
responde: “Isso ndo foi gentil. Ele ¢ s6 um burro”. De repente, Farquaad diz: “Ok, mudanca
de plano. Aquele que matar o ogro serd o campedo! Ataquem-no!”

A reagdo do protagonista, pela rejeigdo demonstrada pelo futuro rei a sua aparéncia,
retrata a condicdo estigmatizada do individuo, colocando-o em um conflito, porque o
estigmatizado passa a ter oscilagdes com relagdo a sua identificagdo, ora se sentindo um
rejeitado e em profunda depressdo, ora se sentindo “normal” ao pensar que ha individuos com
caracteristicas consideradas piores que as dele.

No que concerne ao estudo de estigma, algo extremamente relevante € a informacgao
social que se tem sobre o comportamento dos estigmatizados. Ha caracteristicas mais ou
menos permanentes, em oposi¢do a estados de espirito, sentimentos ou intengdes que tais
individuos possam ter em um determinado momento ou outro. Tais informagdes sdo
transmitidas naturalmente pela propria pessoa, através da sua expressao corporal ou da sua

expressdo oral dentre outros meios (GOFFMAN, 1988). Estas informagdes sdo transmitidas

através de qualquer tipo de simbolo, confirmando ou refutando aquilo que acreditamos ser
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caracteristico de certo individuo. Informacdes desse tipo podem ser retratadas na animagao
através da seguinte cena, comentada abaixo.

O Burro ndo conseguia compreender porque Shrek ndo agia como um ogro para
assustar as pessoas, inclusive para resgatar mais facilmente a princesa. Entdo, o Burro sugere:
“Estrangular, atacar o forte, moer os ossos. Um kit completo de ogro”. Shrek, ironizando,
mais uma vez, assume o carater identitario que lhe foi imposto pela sociedade e diz: “Eu
poderia decapitar a vila toda, espetar as cabegas deles, pegar uma faca, abrir seus bagos e
beber seus fluidos. Gostou disso?” O Burro diz: “Na verdade nao”. Shrek prossegue: “Os
ogros sdo bem melhores do que as pessoas acham”. E cita: “Os ogros sdo como cebolas”. Em
seguida o Burro questiona: “Eles fedem? Eles fazem vocé chorar? Se deixar sob o sol ficam
marrons?”. E Shrek diz irritado: “Nado! As cebolas tém camadas. Os ogros tém camadas.
Entendeu? Ambos tém camadas™. Mais uma vez, o Burro fica sem entender a metafora, cheira
a cebola e diz: “Nao s3o todos que gostam de cebola”.

Em busca de algo que retratasse bem o que o ogro queria dizer, o Burro grita: “Bolo!
Todos adoram bolo. Os bolos tém camadas”. Shrek irritadissimo afirma: “Nao me interessa o
que as pessoas gostam. Os ogros ndo sdo iguais a bolo.”

O objetivo de Shrek era fazer uma analogia entre o ogro ¢ a cebola, enfatizando que as
cebolas possuem camadas. Para se chegar ao centro e, com isso, conhecer o intimo de um
ogro, ¢ preciso tirar as cascas que compdem a sua identidade. Essa metafora ¢ bem

representada por J. Cooper (2000), na obra O dicionario de simbolos, que diz:

A cebola ¢ a unidade do multiplo; o cosmo; a causa primeira; imortalidade;

~ . r SR . r e 1 )
revelagdo, visto que para alcangar o centro é necessario limpa-la. Apotropaica'®, é
especialmente poderosa contra os poderes lunares sinistros (p. 45).

O autor Jean Chevalier (2000), um dos maiores lideres religiosos Hindus no século
XIX, traz a simbologia da cebola Ramakrishna, como uma “estrutura folhada do bulbo que
ndo chega a nenhum nucleo, a propria estrutura do ego” (p. 217). E como complemento, Hans
Biedermann (1993) retrata a simbologia da cebola “como alguma coisa desprezada
superficialmente, associada as dificuldades da vida, mas muito util” (p. 81-82).

Em resumo, todos os autores aqui citados com o objetivo de entender a simbologia da

cebola possuem um denominador comum: véem a cebola como uma estrutura composta por

10 . A . ,
Que tem o poder de afastar influéncias maléficas, desgraca.
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varias camadas até se chegar ao seu centro; mas também ela pode ser tida, como algo
desprezado por sua aparéncia exterior, nem sempre considerada como aprazivel ou sedutora.

ApOs o resgate da princesa Fiona, a mesma pede para que seu suposto verdadeiro amor
retire o elmo para que ela possa ver-lhe o rosto. Mas a sua reagdo, apos vé-lo, foi: “Vocé€ ¢ um
ogro!” Shrek questiona: Vocé estava esperando o principe encantado?”A princesa
completamente desapontada diz: “Bem, na verdade, sim. Estd tudo errado. Vocé ndo deveria
ser um ogro!”.

Apesar de, até aquele momento da animacao, a princesa ainda ndo ter revelado a sua
verdadeira identidade, ela o rejeita. Mas o fato € que ela também era uma ogra, identidade que
assumia a noite devido a um feitico que lhe fora imposto. Na verdade, como a princesa
pertencia ao grupo dos “normais”, pelo menos durante o dia, ela tinha grande dificuldade de
lidar com o suposto diferente e aceita-lo. Ainda que fosse semelhante a ele, a princesa ndo se
via como tal, pois esperava que, mesmo tendo sido trancafiada pelos pais para esconder o

estigma, apos beijar o seu verdadeiro amor, o feitico poderia ser desfeito.

As pessoas que tém um estigma aceito fornecem um modelo de “normalizacdo” que
mostra até que ponto podem chegar os normais quando tratam uma pessoa
estigmatizada como se ela fosse igual. (A normalizacdo deve ser diferengada da
“normificacdo”, ou seja, o esfor¢o que o individuo estigmatizado, em se apresentar
como uma pessoa comum, ainda que ndo esconda necessariamente o seu defeito.)
(GOFFMAN, 1988 p. 40)

Posteriormente, hd uma cena em que ogro e o Burro estdo admirando as estrelas. Shrek
diz ao Burro que cada estrela possui uma histéria e comega a contar cada uma. Mas, na
verdade, cada histdria retrata sua propria experiéncia de vida enquanto um ser desviante. E ele
diz: “Burro, as vezes as coisas sao bem mais do que parecem. E o Burro dizz Humm? Shrek
diz: “Esquece”. E o Burro, mudando de assunto por nao ter entendido o que Shrek estava
tentando lhe dizer, pergunta o que eles irdo fazer quando voltarem ao pantano. Shrek reluta e
diz que o Pantano ndo pertence a “eles”, mas sim a “ele”, pretendendo cercar sua terra com
uma muralha. O Burro diz: “Vocé me magoou, Shrek. Me magoou profundamente, agora.
Penso que esse muro € para vocé ndo se envolver com ninguém”. E o ogro diz, ironizando:
“Nao, vocé pensa?”. E o Burro prossegue: “Estd escondendo algo?”. Shrek diz: “Nao importa,
Burro”. O Burro insiste: “Ah, uma daquelas coisas, tipo das cebolas”. Shrek, ja se irritando,
diz: “Nao uma daquelas coisas, chega disso”.

O dialogo continua, pois o Burro continua a questiond-lo e ele ndo quer falar. E o

Burro diz: “esta se protegendo”. O ogro nega: “Nao estou!” O Burro questiona: “De que estd
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se protegendo?”’Shrek, irritadissimo, diz: “De todo mundo”. O Burro feliz diz: “Ah, estamos
chegando a algum lugar” Qual ¢ o seu problema? O que tem contra o mundo?”’Finalmente, o
ogro desabafa: “““Eu ndo tenho problema. O mundo ¢ que tem problema comigo. As pessoas
me olham e saem gritando: “Socorro! Corram! Um ogro enorme, idiota ¢ feio””. E ele
complementa: “Elas me julgam antes de me conhecer. E por isso que prefiro ficar sozinho”.

Tal cena retrata que, quando o defeito da pessoa estigmatizada é percebido, parece
provavel que ela sinta que estar entre seres “normais” a expoe, a faz sofrer ainda mais pela
rejei¢do do outro. No caso daquele que possui um estigma, mas que nao ¢ visivel, como no
caso de Fiona, ¢ possivel que tal individuo ndo consiga ver, nem muito menos aceitar a si
proprio. O fato de se dizer que Shrek ¢ um ogro seria uma informac¢do que confirma aquilo
que outros signos nos dizem sobre aquele individuo, completando ou refutando a imagem que
formamos do mesmo, previamente.

O futuro rei de Duloc, retratado na animacdo Shrek I, ¢ um homem de pequena
estatura, que precisa de seus soldados para que o coloquem em cima de um cavalo, que tem
pernas falsas para conseguir conduzir o animal. Tal imagem ridiculariza a figura estereotipada
dos reis e dos cavaleiros, que protagonizam muitos contos de fadas. Insinua-se, assim, que o
poder nao estd na pessoa do rei, mas no poder e na ameaga dele sobre os seus suditos. Lord
Farquaad ¢ um homem mau, solitario e ditador, que usa do seu poder como governante para
se impor sobre os suditos. Isso ¢ retratado nas cenas em que ha placas levantadas pelos
guardas para que o povo reaja de acordo com a vontade do futuro rei, tais como: sorria,
aplausos, reveréncia, dentre outros — como uma imposi¢do, uma ordem, mostrando uma
caracteristica um tanto quanto parandica em busca de sair da condig¢do de estigmatizado.

Além do mais, o fato do futuro soberano ter em seu quarto um quadro do Nascimento
de Vénus, parodiando a propria imagem de rei, serve para questionar padrdes estéticos de
beleza. Aquele quadro aponta para o ideal de beleza o qual o rei se atribui, mesmo sem ser,
refor¢ando a ideia de rejei¢do do proprio eu, que Lord Faarquard possui.

Na obra Human deviance, social problems, & social control, o autor Edwin M. Lemert
(1967) tematiza o individuo paranoico e o dinamismo da exclusdo que ele sofre. Para o autor,
pessoas parandicas sdo aquelas para qual o aprendizado social inadequado as leva, em
situagdes de estresse ndo usual, a reagdes de incompeténcia social. Simbolicamente, o
paranodico organiza uma pseudo-comunidade, em que as fungdes ele foca nele proprio. Na
animac¢ao aqui analisada, Farquaad cria seu proprio reino e estabelece regras que favorecam a
sua pessoa. Além disso, segundo Lemert (1967), o comportamento do paranoico ¢ baseado na

desilusao, hostilidade, agressividade, inveja, teimosia, dentre outros fatores.
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No filme, esse perfil ¢ retratado, especialmente, nas cenas em que Lord Farquaad
agride o personagem Biscoito para conseguir informagdes sobre alguns personagens dos
contos de fadas, além de exigir que os guardas recolham tais figuras para que seu “reino seja

perfeito”.

Enquanto o paranodico reage diferencialmente do seu meio social, ¢ também verdade
que os “outros” reagem diferencialmente com ele e esta reacdo comumente se ndo
tipicamente envolve secretamente agdo organizada e comportamento de conspiragdo
em um senso social (LEMERT, 1967, p. 198).

Hé uma cena em que, ao caminhar pela floresta, Shrek arrota e o Burro o repreende,
dizendo que nio se faz isso na frente de uma princesa. E o ogro diz: “E um elogio, melhor pra
fora do que pra dentro, eu sempre digo”. Em seguida, a princesa arrota, e entdo, o ogro se
surpreende, dizendo: “Vocé nao ¢ exatamente o que eu esperava”. E a princesa, parafraseando
0 que o ogro havia dito no dia anterior, comenta: “Nao deveria julgar as pessoas antes de
conheceé-las”.

Como se pode perceber, o fato do ogro ser um individuo estigmatizado, ndo o faz uma
pessoa tolerante as diferengas. Essa atitude seria uma maneira de sabotar sua propria condigao
estigmatizada, esquecendo que muitos dos seus proprios atributos ndo sdo aceitos pela
sociedade. Se extrapolarmos essas reflexdes para o dia-a-dia dos individuos estigmatizados,
pode-se perceber que ¢ exatamente a intolerancia que faz com que os “feios” e os deficientes
sejam excluidos em entrevistas de emprego; ou que os homossexuais sejam rejeitados no
servico militar; ou que os pobres permanecam naquela mesma condicao social, que os oprime.
Isso tudo porque a intolerancia consigo proprio € com o outro s6 pode gerar um mundo pior.

Voltando a animagdo, no momento em que Robin Hood pensa estar salvando a
princesa “de um monstro verde”, ela luta e da golpes para se defender, surpreendendo mais
uma vez Shrek, com um perfil distinto daquele de uma princesa. Shrek, apesar de admirar tal
acdo, tem, novamente, uma reagao de estranhamento.

Na cena em que Shrek e Fiona estdo jantando ratos assados, o fato da entdo linda
princesa sentir-se super confortavel deixa Shrek ainda mais encantado por ela. Tal cena
enfatiza que, mesmo aparentemente sendo tdo distintos, ambos acabaram se apaixonando um
pelo outro. H4 um momento em que Shrek até tenta declarar o seu amor, mas fica
envergonhado e desiste. Esse tipo de comportamento mostra o ser estigmatizado sentindo-se,
em certos momentos, como um individuo qualquer, esperando que o amor rompesse a barreira

do preconceito entre os individuos estigmatizados e os demais.
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Figura 15: Quando o amor acontece...

Justamente no momento em que Shrek ensaia confessar a Fiona o seu amor, o
personagem Burro aparece e diz: “Ah, ja entendi o que estd acontecendo aqui. Sou um animal
e tenho instintos, vocés estavam se entendendo”. Isso mostra a desconstru¢do do estereotipo
de que os burros sdo animais limitados e que s6 servem para carregar coisas. Em seguida,
apos ficarem a sés, Shrek indignado, como se estivesse a negar o 6bvio, diz: “Vocé é maluco.
S6 a estou levando para Farquaad”. O Burro, entdo, encoraja Shrek a se declarar a Princesa
Fiona: “Fala sério, sinta o cheiro de ferorménios''. Diga a ela o que sente”. O ogro reluta:
“Nao tenho nada para dizer. E mesmo se dissesse para ela... Nao estou dizendo que sinto
alguma coisa. Por que ndo sinto nada. Ela ¢ uma princesa e eu... um ogro”.

Recorrendo a criticos que refletem sobre estigmatiza¢do, convém citar Goffman
(1988), para quem o ser estigmatizado tende a incorporar padrdes que lhe sdo imputados pela
sociedade. Acaba tornando-se suscetivel ao que os outros véem nele como defeito e passando
a concordar com o que se espera dele. Sendo assim, sente vergonha dos atributos que lhe sdo

dados, rejeitando até o proprio ser. Como ja citado anteriormente, o convivio com os tido

"'Substancia biologicamente ativa, secretada especialmente por insetos e mamiferos, com fungdes de atragdo
sexual.
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“normais” o deixa ainda mais frustrado e sentindo-se inferior, assumindo a propria condi¢ao
que lhe foi imposta.

Ainda na cena anterior, o personagem Burro decide entrar na casa onde a princesa
mora ¢ vé uma ogra. Ele se desespera e pergunta: “O que fez com a princesa?” E ela, um
pouco sem graga, diz: “Burro! Sou eu, a princesa. Sou eu neste corpo”. E o Burro, apavorado,
grita: “Vocé comeu a princesa. Vocé pode me ouvir? Continue respirando. Vou tird-la dai!”.

Finalmente, o Burro compreende que a princesa e a ogra sao a mesma pessoa. Entao,
ele questiona: “O que aconteceu com vocé? Esta... diferente”. A princesa complementa:
“Estou feia”. O Burro, tentando compreender que aquilo ndo poderia ser real e acreditando
que a situacdo fosse apenas momentanea, diz: “Falei para Shrek nao servir rato. Somos aquilo
que comemos”. Um pouco triste, a princesa conta que uma bruxa havia lhe lancado um feiti¢o
quando era pequena e que ficara, por muito tempo, trancafiada pelos pais na torre do castelo
para que ninguém pudesse ver tamanha feilira. A norma era que, de dia, teria um jeito de
princesa, a noite, de uma ogra, ¢ assim seria at¢ o dia em que fosse beijada pelo seu
verdadeiro amor e, entdo, assumiria a mesma forma dele.

O fato dos pais de Fiona a trancarem no castelo para esconder a condi¢ao de princesa
feia, fugindo aos padrdes esperados, corrobora com a ideia de que o desviante deve ser
marginalizado, estigmatizado, para que ndo sirva de ameaga a sociedade, desestabilizando-a.
E a nfo aceitacio do diferente, é a atitude dos pais de Fiona de isola-la do mundo que remete
ao que o critico Goffman (1988) fala sobre o estigma, sobre a relagdo entre o individuo

estigmatizado e os que com ele convivem:

[...] um individuo que se relaciona com um individuo estigmatizado através da
estrutura social — uma relagdo que leva a sociedade mais ampla a considerar ambos
como uma sé pessoa. Assim, a mulher fiel do paciente mental, a filha do ex-
presidiario, o pai do aleijado, o amigo do cego, a familia do carrasco, todos sdo
obrigados a compartilhar um pouco o descrédito do estigmatizado com o qual eles se
relacionam[...] (GOFFMAN, 1988, p. 39).

Ainda sobre a animag¢do, o Burro, ao se deparar com o problema de estigmacgao da
princesa, diz: “Pelo menos vocé s6 ¢ feia a noite, Shrek ¢ feio vinte quatro horas”. E Fiona,
completamente desolada, diz: “Burro, eu sou uma princesa e ndo ¢ assim que uma princesa
deve ser”. O Burro, entdo, sugere que Fiona ndo se case com Farquaad, uma vez que ela ¢
uma ogra; afinal, Shrek e ela, agora, possuem muito em comum. Tal sugestdo do Burro
enfatiza que, de certo modo, as pessoas se agrupam por caracteristicas semelhantes para que,

assim, possam viver em harmonia.
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No que tange a teoria de que os individuos se agrupam por semelhanga, Campos
(1988), em Relacionamento - Trajetéria do Humano , retrata que, através do estudo do
comportamento estigmatizado, ¢ possivel explicar melhor os esteredtipos € os preconceitos.
Dentro da Psicologia Social, principalmente no que concerne as massas, hd uma série de
estudos relativos ao comportamento popular. Analisando suas motivagdes, a autora estuda a
agressividade das pessoas nos jogos de futebol, indicando que o que ndo ¢ igual a mim, ndo ¢
meu, ndo presta e gera conflito.

Além disso, conforme Campos (1967), o autoritarismo ¢ as discriminagdes também se
inserem neste contexto: tudo o que ¢ proveniente de um pais de primeiro mundo, como os
Estados Unidos, que, de certo modo, dita regras com o seu autoritarismo, faz com que muitas
nagdes busquem imita-lo para se aproximarem ao maximo das caracteristicas daquele pais.
Nas relagdes humanas, muitas vezes, percebe-se o outro ou o semelhante como o duplo. Ja o
outro ¢ o diferente, o estigmatizado. E com isso, também ocorre que se pode transformar o ser
diferente, por diversos motivos, inclusive pelo amor, em igual ou parecido conosco. Apesar
disso, essa tentativa j& configura uma diferenca, uma neutralizacdo relacional entre
individuos.

Na animagdo, ha uma cena em que Shrek, conversando com um girassol, ensaia uma

declaragao a princesa. Mas Shrek escuta a princesa falando com o Burro:

Quem amaria uma fera medonha e feia? Princesa e feiira ndo combinam. Nao posso
ficar com Shrek. A tnica chance de ser feliz ¢ casando com meu verdadeiro amor.
Esta vendo, Burro? E assim que tem que ser. (Shrek I, 2001)

Posteriormente, a princesa, depois de muita insisténcia do Burro, fica em duvida se
conta a Shrek ou ndo que ela ¢ uma ogra. Afinal, a seu ver, apesar de Shrek também ser um
ogro, foi por uma linda princesa que ele se apaixonou. Sendo assim, Fiona fica em duvida se

ele aceitara o seu “defeito”.

[...] Entretanto, quando a diferenca ndo estd imediatamente aparente e nio se tem
dela um conhecimento prévio (ou pelo menos, ela ndo sabe que os outros a
conhecem), quando, na verdade, ela ¢ um a pessoa desacreditada, nesse momento €
que aparece a segunda possibilidade fundamental em sua vida. A questdo que se
coloca ndo ¢ a da manipulagdo da tensdo gerada durante os contatos sociais e, sim da
manipula¢do de informagao sobre seu defeito. Exibi-lo ou oculta-lo; conta-lo ou nao
conta-lo; revela-lo ou escondé-lo; mentir ou ndo mentir; e em cada caso pra quem,
como, quando e onde (GOFFMAN, 1988, p. 51).

O ogro, desapontado, pensando que a princesa estava se referindo a ele, vai buscar

Lord Farquaad para leva-lo até a princesa. Quando Shrek volta, ainda sem o futuro rei, Fiona
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diz que tem algo a lhe dizer, mas o ogro, irritado, fala que j& ouvira o bastante na noite
anterior. Ele repete, entdo, as frases da princesa: “Quem amaria uma fera medonha e feia?” E
a princesa diz: “Pensei que nao importaria”. E o ogro diz: “Bem, mas importa”. Ainda que
feio e um ogro, acreditando ele que Fiona fosse uma linda princesa, o julgamento feito por
Fiona desaponta Shrek. No entanto, o ogro entende o que ouvira como nao aceitagdo ou
rejeicdo da sua pessoa, como um pré-julgamento, um preconceito por ele ser diferente dela.

Este ¢ mais um momento em que o estigmatizado demonstra seu descontentamento ao
ser pré-julgado. E quando, ao chegar ao local onde estavam a princesa, Shrek e o Burro, Lord
Farquaad elogia a beleza da princesa. Ela pede desculpas por estar se despedindo de Shrek,
mas Farquaad diz: “Que delicada. Nao precisa gastar suas boas maneiras com um ogro. Isso ai
ndo tem sentimento”.

A luz dos estudos de Goffman (1988) sobre estigmatizagio, compreende-se que o
comportamento de Shrek de querer ser amado por uma princesa, mesmo sabendo que ¢ um
ogro, deve-se a ambivaléncia da vinculagdo do individuo com a sua categoria estigmatizada.
Segundo essa ambivaléncia, ¢ compreensivel que ocorram oscilagdes identitarias dos seres
estigmatizados, principalmente os que possuem atributos visiveis, como os deficientes fisicos,
que ora aceitam suas condi¢des marginalizadas, ora se véem como individuos “normais” e
ndo aceitam ser rejeitados devido ao estigma.

Muitas vezes, o proprio “diferente” ndo aceita seus atributos. Logo, uma das
caracteristicas do ser estigmatizado tem a ver com a sua propria ndo aceitagdo. Ainda afirma
Goffman (1988) que aqueles que tém relagdes com o estigmatizado ndo conseguem lhe dar o
respeito e a consideracdo, que os aspectos contaminados de sua identidade social os havia
levado a prever e que ele havia previsto receber.

Essa ndo aceitagdo pode ser retratada, na animag¢do, na cena que mostra um bolo de
casamento, em cujo topo aparecem dois personagens, representando Fiona e Lord Farquaad.
O futuro rei parece bem maior que a noiva, pois 0 mesmo acreditava que a sua baixa estatura
nao condizia com a condi¢do de rei; acreditava que nem mesmo impunha respeito aos suditos,
além de retratar a propria ndo aceitacdo do rei da sua aparéncia fisica.

De volta ao pantano, o Burro grita com Shrek, parafraseando a propria fala do ogro:
“Vocé tem tantas camadas, que teme seus proprios sentimentos”. O Burro se referia ao fato do
ogro ter desistido do seu amor pela princesa por se sentir inferior a ela. Mesmo sem
mencionar que a princesa, na verdade, também era uma ogra, o que o Burro estava tentando
dizer ¢ que, apesar das diferencas aparentes, o amor pode vencer barreiras e deve sempre vir

em primeiro lugar.
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Na cena do casamento entre Fiona e Lord Farquaad, Shrek entra surpreendentemente
na cerimdnia e todos se levantam. O ogro acredita que tal comportamento dos convidados ¢
para reverencia-lo, como se ele também fizesse parte da cerimonia. O ogro agradece e acena
para todos; mas, na verdade, a reagdo dos convidados fora de susto ao verem o ogro. Uma vez
mais, percebe-se a oscilagdo do estigmatizado, que realmente acredita que € possivel ser visto
como um ser “normal” ou ser aceito como tal.

Entdo, Shrek interrompe a cerimoOnia para se declarar a Fiona. Quando o futuro rei
percebe que o ogro estd apaixonado, ele ironiza o fato, dizendo: “O ogro se apaixonou pela
princesa”, motivando os suditos a rirem da situacdo. A ironia retratada por Farquaad remete a
impossibilidade do ser estigmatizado de conviver como um ser “normal” e de, tampouco, se
tornar um deles.

Apoiando-se na teoria de Goffman (1988), reflete-se aqui sobre a convivéncia do
individuo tido como normal com o estigmatizado. Para o critico, tal convivéncia leva a
sociedade a considerar ambos como similares, dessa maneira, o fato de uma princesa casar
com um ogro, da filha de uma prostituta ndo poder se casar, ou do irmdo de um drogado ser
colocado em duvida quanto a ser usuario ou nao de drogas faz com que aqueles que convivem
com o estigmatizado compartilhem um pouco do descrédito deste.

Ap0s a declaracdo de Shrek para a Princesa, a mesma confirma seu amor pelo ogro.
Naquele momento, o feitico que sempre acontecia ao entardecer transforma a linda princesa
em ogra. O futuro rei, ao ver tal “figura”, fica enojado e diz: “Que nojento”, repudiando a
feiara da futura esposa. J4 Shrek diz surpreso: “Isso explica muita coisa”. “Agora,
compreendendo que na noite que a princesa falara de quem amaria tal figura medonha, ela
estava se referendo realmente a si propria”.

O entdo rei, mesmo em meio a tanta confusdo, diz que ird trancar a esposa pelo resto
dos seus dias para ndo ser vista por ninguém. Com orgulho, diz, apds a confirmagdo do
matrimonio: “Eu terei ordem! Terei perfei¢ao!”. Isso demonstra que o rei ndo gostaria de
correr o risco de, ao se casar com uma ogra, vé-se tao estigmatizado por seus suditos quanto
ela, apesar do mesmo ja ser também um individuo desviante por ndo seguir aos padrdes
estéticos e morais do que se espera de um rei — o propdsito do rei era, a partir do momento em
se que casasse com uma linda princesa, corrigir o proprio estigma, ou seja, sua imperfeicao e,
com isso0, esperava inspirar o respeito de todos.

Finalmente, a princesa ogra aceita Shrek, mas confessa estd também confusa e triste.
Segundo o feitico que lhe fora lancado ha tempos atras, assumiria a forma do seu verdadeiro

amor, apos beija-lo. Mas o que Fiona esperava € que, apos o beijo, ela se tornasse bela: “Nao
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entendo, eu deveria estar linda”, diz Fiona. E o ogro, apaixonado, responde: “Mas, vocé esta
linda”. Tal cena retrata que o amor, independente do tipo de relagdo, costuma tornar as
pessoas mais tolerantes para aceitarem o outro como realmente €, valorizando o que cada um

tem de melhor e nao de pior.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Como pudemos observar, a traducao intersemidtica ¢ uma das modalidades da
tradugdo que, na vertente filmica, contempla o uso de palavras e imagens pictoricas, além de
signos sonoros diversos. Tal processo exige do tradutor investido no papel de diretor, bem
como de sua equipe, uma grande responsabilidade para com o publico-alvo, ao eleger os
aspectos ¢ estratégias relevantes na passagem do texto de uma midia para outra. O fato é que
ainda subsistem preconceitos no que concerne a adaptagdo, especialmente de obras candnicas
enquanto traducao, optando-se, muitas vezes, por privilegiar relagdes hierarquizadas entre o
texto-fonte e o texto-alvo, em que o primeiro € visto como superior ao segundo.

Apesar de alguns criticos que seguem uma visdo mais tradicional de traducdo tentarem
justificar que adaptacdo e traducdo sdo coisas distintas, percebemos que os criticos
contemporaneos possuem fortes argumentos para defender a adaptacdo como um tipo de
traducdo. Tal defesa estd embasada, dentre outras teorias, no conceito de suplemento,
defendido por Cristina Rodrigues (2000) e Derrida (2006), segundo o qual o texto-fonte pode
ser visto sempre como uma obra inacabada, que aceita complementacdes a cada nova
releitura. Ficou também claro o papel do critico Robert Stam (2000) enfatiza que tanto o
texto-fonte como a sua adaptacdo possuem um valor proprio, uma vez que uma obra, ao
mudar de midia e de género, sofre mudangas que permitiriam considera-los com textos
distintos.

Ademais, foi de grande relevancia recorrer a teoria da refragdo abordada por Lefeve
(1992), que trata da tradu¢do ndo mais como um reflexo da obra-fonte, mas como um texto
que assume outra configuracdo em um outro contexto. Assim, a tradu¢ao manteria um dialogo
com a obra anterior na qual se inspirou, porém assumindo uma forma singular. A refracdo
considera, portanto, a mudanca de meio e o efeito que isso causa no texto recriado — o que se
pode observar nas obras descritas neste trabalho, que transitaram por meios mididticos
distintos.

Quanto ao filme Shrek, adaptado do conto homonimo, observou-se que ele preservou a
sua autonomia filmica, sustentando-se como obra filmica, antes mesmo de ser objeto de
analise como adaptacdo, reafirmando-se enquanto obra singular, que conta com a arte e os
recursos tecnoldgicos da contemporaneidade. Assim, tal adaptagdo, vista enquanto tradugao,
fez com que o texto literario que lhe serviu de inspira¢do conquistasse o seu espaco nas telas,

reavivando historias na memoria dos leitores e da audiéncia que ocupa as salas de cinema.
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Esse fendmeno tradutorio tem ampliado o conhecimento de muitos que acabam
chegando a obra-fonte, nem que sejam motivados para, curiosamente, identificar até que
ponto ao texto adaptado ficou mais perto ou mais longe daquele que lhe deu origem. O fato ¢
que, seja qual for a razdo, esse dialogo entre géneros tem levado o receptor a visitar obras que
antes lhe eram desconhecidas. Logo, a imagem veio fomentar uma maior acessibilidade as
obras literarias.

As obras analisadas neste trabalho estdo inseridas, segundo Yuri Lotman (1978), no
género textual dos contos de fadas. Ainda que ambos os textos tenham sido desconstruidos no
que tange a algumas caracteristicas dos contos de fadas, especialmente segundo os padrdes de
analise de Vladimir Propp (1984), foi possivel verificar que houve uma preocupagao por parte
do tradutor de manter certas caracteristicas da historia e dos personagens.

Dentro do corpus utilizado, as esferas descritas por Propp (1984) foram mantidas,
porém subvertidas no que tange ao papel da figura auxiliar do antagonista, do her6i e da
princesa. Isso ocorreu pelo menos no que diz respeito, principalmente, as figuras do her6i e do
antagonista, pois o her6i, que deveria ser o rei Lord Faarquad, que se esperava que fosse um
bravo cavaleiro e que deveria ter resgatado a princesa, ¢ substituido pelo antagonista, um
ogro, que ofusca todo o brilho da atuacdo do suposto heroi. Tal inversdo suscitou no publico
reflexdes no sentido das pessoas reverem seus conceitos de beleza, coragem, perseveranca e,
principalmente, do amor.

Portanto, espera-se que a discussdo aqui levantada sobre tais conceitos analisados
tenha fomentado a constru¢do de um sujeito mais critico enquanto receptor de obras literarias
adaptadas através da animagdo de Shrek.

O corpus deste trabalho promoveu, ainda, discussdes sobre como tanto a obra filmica
quanto a literaria retratam, através dos personagens principais, a questdo do preconceito e do
estigma. Para dar suporte a tal andlise foi de extrema relevancia recorrer aos estudos da
antropologia social, bem como da psicologia. Por essa vertente, tomou-se como referéncia o
autor Goffman (1988) e sua obra Estigma, que remete a questdo da intolerancia para lidar com
as diferengas.

Dentro da analise aqui descrita, o preconceito sofrido pelos personagens principais de
ambas as obras, da literaria e da animacao, também puderam ser analisados com o suporte
tedrico da anélise de Homi Bhabha (1998) do discurso colonial e da alteridade, que trouxe a
questdo ndo s6 do preconceito, mas também tratou de fatores como alteridade social e as

desigualdades existentes.
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O propésito da andlise foi ndo sé trabalhar valores humanisticos, mas também
observar como os personagens estigmatizados se sentem dentro de uma sociedade que tende a
rejeita-los, desconsiderando suas aflicdes e angustias.

No que concerne a obra-fonte, no conto Shrek foi possivel perceber que tais valores
sdo mais evidentes no personagem Shrek. Os pais do personagem principal, que rejeitam o
seu semelhante, ou seja, o proprio filho, s6 aparecem na primeira pagina do conto. No que diz
respeito a Fiona, que contracena com o nosso heroi, ela também sofre rejeigdes. Somente no
final da historia, quando os dois se encontram, foi possivel perceber a valorizacao do outro, o
respeito as caracteristicas singulares de cada um. A autora Vera Felicidade (1988) trabalha
com esse conceito de agrupamento por semelhanca, acreditando que os semelhantes,
normalmente, se atraem. Entretanto, no caso do personagem Shrek, no conto aqui descrito,
trata-se de um ogro que foi rejeitado até por aqueles que também eram estigmatizados. Essa
evidéncia mostrou que mesmo os estigmatizados possuem certa dificuldade de lidar com o
que ¢ considerado diferente do padrao normalmente aceito pela sociedade, o que reforca a
ideia trazida por Goffman (1988) de que eles, as vezes, tentam se afastar do seu “semelhante”
para ndo serem ainda mais rejeitados pela sociedade.

Também a andlise feita na adaptacao filmica foi de grande relevancia no que concerne
aos valores ai propostos. Na animagdo Shrek I, o ogro, por ser o protagonista, recebe uma
carga de atributos que o caracterizariam como um ser estigmatizado por todos; por isso, vivia
no isolamento, evitando julgamentos e a repugnancia de todos os que por ele passavam.

Apesar de tudo, foi possivel perceber que esse personagem principal, considerado
como diferente por ser um ogro, em alguns momentos, se sentia um ser “normal” e com
qualidades que mereciam ser descobertas por todos os que tivessem interesse em conhecé-
lomelhor. Mesmo aqueles que se encontram no lugar da alteridade, que estdo em dissonancia
com as normas pré-determinadas pela sociedade, na realidade, sonham em um dia perderem o
rotulo de “desviante”.

Os personagens Lord Farquaad, o Burro e, principalmente, a Princesa, tiveram um
destaque especial na andlise deste trabalho. O primeiro personagem trouxe a questdo do
esteredtipo, representado na figura de um rei que foge aos padrdes esperados e que, por isso,
ndo consegue ser respeitado pelos seus suditos. Além disso, ele tenta, todo o tempo, projetar
sobre si mesmo um ideal de beleza que ele pensa ou deseja ter.

J& o personagem Burro, normalmente tido com um ser limitado de conhecimentos,
nesta obra, desconstroi esse esteredtipo e mostra uma inusitada inteligéncia, além de revelar

um afeto e companheirismo incondicional pelo ogro, sem nunca questionar a sua condigao.
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No que diz respeito a princesa Fiona, que transita entre os dois grupos, os “normais” e
os “desviantes”, ficou claro que a mesma luta até o fim para quebrar o feitico que lhe havia
sido imposto, desejando tornar-se uma princesa, dentro dos padrdes esperados. Mas o fato de
ter um aspecto de dia e outro a noite ndo a impossibilitou de se apaixonar por um ser que,
inicialmente, era considerado um desviante. No final da historia, ao perceber que seria uma
ogra para sempre, consegue se aceitar como realmente ¢, devido ao o fato de ser amada de
verdade, mesmo que o seu amor também seja considerado um desviante, o que a ajudou a se
aceitar.

Com isso, vale salientar que através da andlise das duas obras que compdem o corpus
deste trabalho, percebeu-se que os estigmas vigentes na nossa sociedade vivenciados pelos
homossexuais, pelas prostitutas, pelos negros, pelos viciados em drogas, dentre outros,
costumam fazer com que o individuo se sinta culpado pelo seu traco, considerado desviante,
até que seja aceito pelo outro. Essa aceitacdo ajuda o individuo a assumir sua propria
condigao.

O tema deste trabalho foi ainda relevante por ter trazido a baila conceitos de traducao
intersemiotica e ter discutido sobre a relevancia das adaptagdes de obras para a animagao.
Faz-se necessario, no meio académico, que sejam desenvolvidas mais pesquisas acerca da
traducdo intersemiotica e dos valores relevantes para a construg¢ao do sujeito.

Sendo assim, o fato desta pesquisa ter analisado valores e questdes instigantes como
aquelas voltadas para o preconceito, o estigma, o esteredtipo, bem como a aceitagdo dos que
sdo tidos como diferentes, trouxe uma maior compreensao sobre a alteridade. E, se houver
mais pesquisas nesta dire¢cdo, também existirdo sociedades mais tolerantes ou individuos que

aceitem a sua condicao de “diferente”, reconhecendo que merecem ser respeitados por todos.
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ANEXO 1
FIGURA 1

Mother Goose tales, from the original illustration
to Perrault’s Contes de ma mére loye
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ANEXO 2
FIGURA 2

THE GREAT CAT MASSACRE

Little Red Riding Hood, by Gustave Doré
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ANEXO 3

Ficha técnica — Shrek |

e Titulo original: Shrek

e Género: Animacao

e Tempo de duragdo: 93 minutos

e Ano de langamento (EUA): 2001

e Site oficial: www.shrek.com

e Estudio: Dreamworks SKG/pacific data images

e Distribui¢ao: Dreamworks Distribution LLC/UIP
¢ Direcdao: Andrew Adamson e Vicky Jenson

e Roteiro: Ted Elliot, Terry Rossio, Joe Stillman e Roger
S.H. Shulman, baseado no livro de William Steig.

¢ Producdo: Jeffrey Katzemberg, Aron Warner e John H.
Williams.

e Musica: Harry Gregston-Williams e John Powell.

¢ Edicao: Peck Prior
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ANEXO 4
Linha do Tempo — Shrek |

1- Novembro de 1995 — A Dreamworks adquire o direito de usar o conto

Shrek! de William Steig.
2- 8 de maio de 1998 — Inicia-se a produgdo do filme Shrek I na PDI

3- 12 de maio de 2001 — Shrek estréia na competi¢ao oficial do festival de

filmes Cannes.
4-12 de maio de 2001 — O cd com a trilha sonora da animacao ¢ lancado
5- 18 de maio de 2001 — Shrek ¢é langado na Dreamworks

6- 8 de agosto de 2001 — Os artistas Mike Myers, Eddie Murphy e Cameron

Diaz renovam o contrato para fazerem o filme Shrek II.

7-2 de novembro de 2001 — O DVD da animagao Shrek | é langado

vendendo 43 milhoes de unidades em todo o mundo.

8- 24 de margo de 2001 — Shrek I ganha o primeiro prémio da Academy

Award pelos seus recursos de animagao.
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