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A palavra magica
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RESUMO

A presente dissertacdo O OGRO QUE VIROU PRINCIPE: UMA ANALISE DOS
INTERTEXTOS PRESENTES EM SHREK enquadra-se na area de Produ¢ao Cultural para
Criancas, fazendo uma interface entre literatura infantil e filme direcionado ao publico
infantil. O objeto deste trabalho sdo os filmes Shrek | e Shrek Il, juntamente com a obra de
William Steig, de mesmo titulo, e contos de fadas com os quais os filmes entretém relagdes
dialégicas em varios planos. Investigou-se como aparece representada a intertextualidade
entre as formas narrativas filmica e verbal, tendo por base estudos de varios autores sobre a
intertextualidade. De Lotman obteve-se o apoio tedrico quanto as questdes relativas a
narrativa cinematografica, e a analise dos textos foi orientada pelo modelo actancial proposto
por Greimas. Buscou-se a origem dos contos de fadas, tragando uma breve evolucido da
literatura infantil, com destaque para o conceito de conto e caracterizacdo de sua estrutura.
Como o foco central deste trabalho ¢ a narrativa cinematografica, mostra-se um breve
histérico do cinema de animagao e, principalmente, da produgado cultural destinada ao publico
infantil. Desenvolveu-se a andlise e a interpretagdo, ndo s6 do conto A bela adormecida, nas
versoes de Perrault e dos Irmaos Grimm, como da obra Shrek, escrita por William Steig, ¢ dos
dois filmes da série Shrek, tendo-se constatado a existéncia de intertextualidade
principalmente sob a forma de parddia, chegando ao grotesco. Tal procedimento ndo se limita
apenas a estrutura textual, estd também no aproveitamento de elementos tematicos e na
adaptacdo das personagens ja consagradas pelo publico que sdo retomadas na narrativa
filmica. A propria obra de William Steig, Shrek, que deu nome ao filme, foi utilizada como
intertexto Além disso, identificaram-se inimeras citagdes de cenas de filmes destinados a
adultos.O estudo desenvolvido pode constatar que o tradicional, o antigo, ressurgem e unem-
se ao moderno, nas producdes artisticas atuais para criancas, mostrando a importancia que a
literatura oral continua tendo, em especial os contos de fadas, ja que, passado muito tempo,
seus temas ainda alimentam o imaginario infantil porque universais e sdo retomados pelo

cinema contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura Infantil — Contos de Fadas — Narrativa Filmica - Parddia



ABSTRACT

This dissertation, O OGRO QUE VIROU PRINCIPE: UMA ANALISE DOS
INTERTEXTOS PRESENTES EM SHREK, is in the area of Children Cultural Production,
and it makes an interface between children’s literature and children’s movies. The object of
study of this dissertation are the movies Shrek | and Shrek Il, along with William Steig” book
with the same title, and all the fairy tales mentioned by the movies. We investigate the way
the intertextuality between movies and verbal stories are represented. As a theoretical
background, we use many theories and authors on intertext and intertextuality. From Lotman,
we have the ideas concerning movie story-telling; the text analysis was based on the actant
model proposed by Greimas. We researched the origins of fairy tales and the evolution of
children’s literature. We emphasize the term tale and the characterization of its structure. As
our main focus is on movie stories, we show a brief history of animated films, specially about
the production made for children. We also analyze the tale Sleeping Beauty (in the versions by
Perrault and the Grimm brother’s), the book Shrek, written by William Steig, and the movies
Shrek I and II. We attain for the intertextual elements and parody, sometimes reaching the
point of grotesque parody. Our analysis is not limited to the textual structure, but we also look
at the adaptations of the characters for the movies. The book Shrek, by Steig, after which the
movies were named, was also used as an intertextual element. We also identify many
references to adult movies. Our research testified that the traditional resurrects and joins the
modern in cultural productions for children. This shows that oral literature is still important,
specially when it comes to fairy tales. Their themes still fill the children’s imagination,

because they are universal and are taken by the contemporary film industry.

Word-key: Children's Literature - Fairy Tales - Movie Story - Parody
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CONSIDERACOES INICIAIS

Ao se pensar em Literatura dedicada as criangas, logo vem em mente uma das
primeiras producdes dedicadas a elas — os contos de fadas - que comecaram oralmente e
foram passadas para a lingua escrita, primeiramente por Perrault e depois, pelos Irmaos
Grimm. Ainda hoje, os contos de fadas encantam e fascinam os pequenos leitores. Tal
constatagdo da margem para que esse estilo seja retomado em versdo atual, por outras areas da
producdo cultural para criangas, passando a embasar os trabalhos e produtos que buscam
desenvolver capacidades e competéncias orientadas para uma leitura mais dindmica além de

uma postura mais critica.

Nesse sentido, esta disserta¢do intitulada O OGRO QUE VIROU PRINCIPE: UMA
ANALISE DOS INTERTEXTOS PRESENTES EM SHREK, que se inscreve na linha de
pesquisa Literatura: Memoria e Historia, teve como enfoque a produgdo cultural para
criangas, realizando uma interface entre literatura infantil e filme direcionado também ao
publico infantil. Partindo-se dos filmes Shrek | e Shrek IlI, tentou-se observar como se
manifesta a intertextualidade — ndo s6 no que se refere ao aproveitamento de personagens ja
consagradas pelo publico, como também quanto a estrutura das narrativas e as citagdes que
aparecem, vindas de outros filmes - em ambas as narrativas filmicas citadas e como se

realizou tal apropriagao da literatura infantil pelo cinema.

Sabe-se que a literatura est4, cada vez mais, buscando conexdes, inter-relacionando-
se com as outras artes, tais como o cinema, o teatro e a musica. Partindo-se desse pressuposto,
torna-se essencial que as novas pesquisas na area de Literatura tentem enfatizar também esse
enfoque, no que diz respeito a literatura infantil, principalmente quando ela ¢ utilizada pelo

cinema.

Dessa forma, a escolha pela série Shrek (I e IT) deve-se ao fato de o filme ter atraido,
ndo s6 a atengdo de milhares de criangas, como despertado o interesse dos adultos, por
apresentar a historia de um ogro e de uma princesa, resgatando com muito humor a tematica
dos contos de fadas selecionados. A presente dissertagdo almeja mostrar quais € como as
personagens dos contos de fadas sdo aproveitadas, ainda hoje, para a criagdo de novas

historias.
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O referencial tedrico escolhido baseia-se nos estudos de Julia Kristeva, Marisa
Lajolo, Regina Zilberman, Yuri Lotman, Algirdas Julien Greimas, Nelly Novaes Coelho, que
abordam questdes essenciais para o desenvolvimento do trabalho: a intertextualidade, a
producgdo cultural destinada as criangas, a narrativa literaria, a narrativa cinematografica e o
histérico da literatura infantil brasileira. Ao se falar em producao cultural para o publico
infantil, tornou-se necessario resgatar alguns conceitos importantes da Literatura Infantil e
uma pequena sintese de como surgiram as primeiras producdes literarias para o pequeno
leitor, para que se pudesse, a partir disso, refletir sobre as formas de producdo atuais que sao
direcionadas as criangas. O estudo das caracteristicas da narrativa cinematografica e um breve
historico sobre o cinema de animagdo auxiliaram o processo de analise dos filmes da série
Shrek, que se baseia na teoria preconizada por I. Lotman para essa area, bem como no modelo
de analise estrutural da narrativa, de A. Greimas. Quanto a intertextualidade, ressaltou-se o
estabelecimento de relagdes em nivel de parddia, intensificada por recurso ao grotesco.
Identificaram-se inGmeras citacdes de outros filmes, que contribuiram para motivar o
espectador complementando o contexto e o cenario da narrativa filmica, objetivando, assim,

inovacoes.

Ressalta-se que, nos sites pesquisados (banco de dados da CAPES, CNPq, UFRN,
PUCSP, PUCRS, UPF, PUCPR, UFPR, UFMG, PUCMG, UFRIJ, UERJ, USP, UNICAMP),
ndo foi encontrada, até o presente momento, nenhuma pesquisa sobre o filme Shrek,
abordando a tematica aqui exposta. Assim sendo, o presente estudo pretende contribuir com
esse conhecimento, de maneira significativa, para o alargamento de pesquisas ja existentes na
area de literatura infanto-juvenil, principalmente na drea de produgdo cultural direcionada as

criangas.

O tema enfocado, que faz conexdes da literatura com outras artes, no caso o cinema,
tem despertado interesse principalmente dos professores, porque vai ao encontro de uma
abordagem da literatura infantil, que parte dos interesses e expectativas da crian¢a na
sociedade atual e de suas novas necessidades. O cinema, com a série Shrek (I e II) entre outras
producdes, resgata o tradicional conto de fadas, hoje divulgado em sua forma literaria,
estabelecendo complexa relagdo de intertextualidade, entre literatura oral (conto de fadas) e
criagdo literaria infanto-juvenil (Shrek), e uma relacdo intersemiotica dessas formas verbais da

literatura com outra linguagem artistica, a cinematografica.
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O trabalho, baseando-se nos itens ja explicitados acima, teve por objetivo mostrar
como o cinema dirigido as criangas utiliza recursos da literatura infantil e dela se apropria
para produzir novas historias. Utilizaram-se os dois filmes da série Shrek, bem como a obra de
William Steig, que deu nome ao filme e o conto de fadas A bela adormecida, na verséo escrita
por Perrault e também a variante narrada pelos Irmdos Grimm, textos esses que constituem
intertextos para a criacdo da narrativa filmica. Procurou-se destacar os diferentes tipos de
intertextualidade, em especial a parddia, a partir dos estudos de Kristeva, Graga Paulino e
Affonso Romano de Sant’Anna. Além disso, procedeu-se a identificagdo dos demais contos
ou elementos dos contos de fadas que aparecem integrados aos filmes Shrek | e Il; que efeitos
de sentido resultam da utilizacdo de tais processos no texto da narrativa filmica e, dessa
forma, verificar que mudangas ocorreram, na produ¢do cultural dirigida ao publico infantil,
fazendo uma reflexdo acerca do filme produzido e se ele atinge somente ao publico infantil ou

ao adulto também.

Quanto a metodologia, foram utilizados dois tipos de pesquisa, a bibliografica e a
filmica, com as quais se procurou fundamentar a analise da interface literatura/cinema
direcionada ao publico infantil, na atualidade. Esta dissertacdo desenvolveu-se em duas
etapas. A primeira centrou-se no estudo das obras teodricas selecionadas para conduzir o
processo de descri¢do e andlise do “corpus”. Em seguida, fez-se a andlise dos contos, da obra
Shrek, escrita por William Steig e dos dois filmes Shrek | e Shrek 1, escolhidos para discorrer

sobre o tema proposto.

O trabalho compde-se de trés capitulos. No primeiro, analisa-se brevemente a
evolucdo da literatura infantil e apresentam-se, também, definicdes de conto a luz da
fundamentagao tedrica, em especial o estudo feito por Greimas e o modelo actancial proposto
por ele. Além disso, para finalizar o capitulo, hd& uma breve definicdo do que ¢ a
intertextualidade, quando surgiu o conceito, que tipos existem e quais serviram de base para o

desenvolvimento do trabalho.

No segundo capitulo, merecem aten¢do aspectos gerais sobre a narrativa
cinematografica, breve historico acerca do cinema de animagao e, principalmente, levaram-se
em consideragdo as caracteristicas dessa produgdo cultural destinada as criangas. O terceiro e

ultimo capitulos detém-se na analise e na interpretagdo, ndo s6 do conto A bela adormecida,
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tanto na versao de Perrault quanto na dos Irmaos Grimm, como também na obra Shrek, escrita
por William Steig. Igual tratamento foi dado aos dois filmes da sériec Shrek, buscando
constatar as transformacdes advindas do processo de recriacdo dos contos, na sua adaptagdo
para o cinema, e como se percebe a intertextualidade com as narrativas citadas. Deu-se, nos
filmes citados, um enfoque especial a questdo da parodia, responsavel pelo tom humoristico
da série, e ao tratamento concedido ao grotesco, que suscita uma visao dialética do real
representado.

Dessa forma, pode-se afirmar que o tema proposto ¢ atual, que existe farto
referencial para o embasamento tedrico e, além disso, que desperta a atengdo de muitos
pesquisadores e estudantes de Literatura. Por fim, reitera-se que essa dissertacdo poderd
contribuir para ampliar os trabalhos dentro dessa temadtica, no entanto, com um enfoque
diferenciado: cinema e literatura infantil, estabelecendo conexdes e um didlogo intertextual

entre o tradicional — ja consagrado — € 0 novo.



1. NA MAGIA DOS CONTOS DE FADAS...

1.1 A importéncia da Literatura Infantil

Ha tantos jeitos de a crianca ler, de conviver com a literatura de modo
préximo, sem achar que € algo do outro mundo, remoto, enfadonho ou
chato... ¢ uma questdo de aproxima-la dos livros de modo aberto — seja
na livraria ou na biblioteca... Se a crianca € a tUnica culpada nos
tribunais adultos por nao ler, pede-se o veredicto inocente... Mais
culpados sdo os adultos que ndo lhe proporcionam esse contato, que
ndo lhe abrem essas — e outras tantas — trilhas para toda a maravilha
que é a caminhada pelo mundo magico e encantado das letras....
(ABRAMOVICH, 1995, p.163)

Em sentido restrito, a Literatura ¢ considerada arte, fic¢do, a criacdo de uma supra-
realidade. Por seu intermédio, representa-se o mundo, o homem e a vida. Nessa representacao,
varias modalidades artisticas sao possiveis. Nelly Novaes Coelho(1987), na obra O conto de
fadas, ressalta que A Literatura €, sem duvida, uma das expressdes mais significativas dessa
ansia permanente de saber e de dominio sobre a vida, que caracteriza 0 homem de todas as
épocas (COELHO, 1987, p.10 ¢ 11).

Do mesmo modo, o tedrico Jesualdo Sosa (1993), na obra A literatura infantil,
designa Literatura Infantil um dos aspectos da Literatura, a qual constitui um modo de
representar, como as outras artes, 0 mundo e o homem, unindo o real e o imaginario, o sonho
e a vida, o possivel e o impossivel. O que a difere e a torna mais especial ¢ a natureza de seu

leitor / receptor: a crianga.

A visdo do género que alguns criticos tém procurado afirmar nos dias de hoje coincide
com a afirmativa de Cecilia Meireles (1984), na obra Problemas da Literatura Infantil: Um
livro de Literatura Infantil €, antes de mais nada, uma obra literaria (p.31)A preocupagdo em
ressaltar a qualidade da obra destinada aos pequenos leitores deve-se ao tratamento
dispensado pela critica a producao literaria infantil, de ha muito tempo considerada um género
menor, as vezes depreciado. Tal postura ¢ justificavel: ndo eram reconhecidas suas qualidades
artisticas, devido ao didatismo que tradicionalmente impregnava a produgdo destinada ao

publico infantil.
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A Literatura Infantil, em sua origem, mostrava um nitido carater pedagdgico — no
sentido de transmitir valores e comportamentos, de atuar sobre as mentes. Os pequenos liam
para aprender, e sempre havia implicita no texto uma preocupagdo com o comportamento que
os adultos esperavam dos jovens. As criangas eram vistas como adultos em miniatura, logo,

deviam aprender a agir como eles e os livros eram um instrumento apropriado.

Primeiramente, as narrativas eram contadas para as criancas oralmente. As historias de
fadas, bruxas, animais fantasticos, herois, dragdes eram transmitidas de maneira oral, até que
foram passadas para a literatura escrita, por autores que recolheram esses contos populares e

os reescreveram de uma forma literaria.

Como afirma SOSA (1993):

As narragdes foram a luz que reuniu os homens primitivos sob uma mesma
emogdo simples. E elas viveram, vencendo larga trajetoria secular, na
memoria dos homens, de geragdo em geracdo, sem o apoio da escrita (...) até
que um dia os curiosos, os eruditos, ou os sabios fixaram-nas em caracteres,
imobilizando-as em sua beleza (p.22).

Muitas dessas narrativas e suas personagens sio, de uma certa forma, inesqueciveis e
perduram até os dias de hoje. Os primeiros textos que surgiem para criangas sdo adaptacdes
de textos destinados inicialmente aos adultos. Nesse sentido, Laura Sandroni (1987), na obra
De Lobato a Bojunga, registra que ja em 1251, Juan de Capua cria Libro de los ejemplos e
Libro de los gatos, composto de fabulas destinadas a adultos e a criangas, e que possuiam, em
sua maioria, animais como protagonistas. Mais adiante, de acordo com a autora, Giovanni
Battista Basile (1575-1632) com Conti de Contis, fez entrar na literatura a Gata Borralheira,
A bela adormecida e Branca de Neve.(SANDRONI, 1987, p.45)

Entretanto, a autora afirma que uma literatura infantil especifica e destinada as
criangas data dos fins do século XVII, momento em que o escritor franc€s Fénelon publicou
seu Traiité de I’éducation des filles, destinado as oito filhas do Duque de Beauvillier. O
escritor defendia a idéia de se dar aos pequenos outras leituras, além das tradicionais. As
criangas poderiam ler o que especialmente era escrito para elas, unindo-se dois objetivos:
além de instruirem, as narrativas divertiriam, indo ao encontro do que ja pregara Horacio, de
grande prestigio ainda nessa época. Ligavam-se, assim, objetivos pedagdgicos a produgdo

literaria destinada as criangas, unido que se prolonga até os dias atuais.
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Do século XVII ao XIX, importantes publicacdes marcaram o trajeto da Literatura
Infantil no mundo. La Fontaine (1621-1695) retoma a tradi¢do de Esopo, também escrevendo
Fébulas. Os primeiros contos de fadas, como modelos de histérias para criangas, surgiram
com Charles Perrault, na Franca, no final do século XVII, com a publicacdo da obra Os contos
da Mae Gansa (1677). Tal obra, composta por uma coletanea de contos populares, que eram
narrados oralmente na Franga, naquela época, obteve muito sucesso. O titulo do livro,
conforme afirma COELHO, na obra O conto de fadas (1987), deve-se ao fato de a Mae
Gansa ser muito familiar aos franceses, pois ela era uma personagem dos velhos contos

populares que contava histérias para seus pequenos filhotes.

Os contos escritos por Perrault exaltavam a fantasia, o imaginario, o sonho e o
inverosssimil. Conforme COELHO (1987), ele se sentia atraido pelos relatos maravilhosos
repletos de moralidades, guardados pela memoria do povo. Nessa coletanea, estdo publicados
A bela adormecida no bosque, Chapeuzinho Vermelho, O barba azul, O Gato de Botas, As

fadas, A gata borralheira, Henrique do Topete, O pequeno Polegar.

As autoras Marisa Lajolo ¢ Regina Zilberman (1985), em Literatura infantil
brasileira: historia & historias, apresentam um panorama da literatura infantil desde o final
do século XVII, na Europa, com as primeiras obras publicadas, até aproximadamente 1980,
incluindo o Brasil. Elas afirmam que Perrault literarizou uma producdo que até aquele
momento era considerada oral e popular. Para elas, a literatura infantil européia teve inicio
com Perrault, com a publicagdo dos contos:

Charles Perrault, entdo ja uma figura importante nos meios intelectuais
franceses, atribui a autoria da obra a seu filho mais mog¢o, o adolescente
Pierre Darmancourt; ¢ dedica-a ao delfim da Francga, pais que, tendo um rei
ainda crianga, € governado por um principe regente (idem, 1985, p.15)

Mais tarde, na Alemanha, no século XIX, os Irmaos Grimm lancaram uma nova
coletanea, desta vez, baseada em contos populares alemdes, intitulada Contos de fadas para
criangas e adultos (1812-1822). Eles recolheram da memoria popular as antigas narrativas
maravilhosas, lendas e sagas germanicas. E, como define Coelho (1987), os irmaos Grimm
redescobrem o mundo maravilhoso da fantasia e dos mitos que desde sempre seduziu a

imaginacao humana (p.73).
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Nessa obra, eles reuniram contos como: A bela adormecida ou Rosinha dos espinhos,
O chapeuzinho vermelho, A gata borralheira, Os musicos de Bremen, Os sete andes e a
Branca de Neve, O corvo, As aventuras do irmdo Folgazédo e A dama e o ledo. Alguns titulos
sdo idénticos aos de Perrault, no entanto, as narrativas apresentam versdes diferentes da

historia.

Enfim, nesse mesmo século, surgiu, na Dinamarca, um escritor que veio a se tornar o
patrono mundial da Literatura Infantil: Hans Christian Andersen, que criou personagens
eternas como Soldadinho de Chumbo, Rainha da Neve, Patinho Feio. Ele publicou textos
origindrios de seu pais, os quais intitulou Eventyr (Contos), formado por mais de duas
centenas de narrativas infantis. Conforme COELHO (1987), ele foi o criador da literatura
infantil roméntica, com um pensamento magico e racionalista (p.77). Um certo dia, ao falar
sobre suas produgdes, o proprio Andersen, referindo-se a um de seus contos, intitulado A
Histdria de Valdemar Daa, disse que seu desejo era que sua linguagem fosse tdo perfeita que

pudesse recordar o ruido da ventania, elemento exterior a narragdo (SOSA, 1993, p.22).

De acordo com Sosa (1993), em A literatura infantil, cabe destacar que os contos de
fadas pertencem ao folclore e tinham livre transito entre as camadas pobres até o final da

Idade Média. Além disso, torna-se importante ressaltar que o termo ““fada’” tem raiz grega:

indica o que brilha e dessa raiz derivaram as demais desinéncias que contém
certa idéia de brilho. Assim, fabula, falar, fatalidade, fado e fada, derivadas
ambas do latim fatum, que provém da mesma raiz grega. Essa raiz parece
explicar-nos que quem narra tais contos procura fazer brilhar sua idéias, as
expde nas fabulas; o destino do homem, o fatum, é o brilho que lhe da realce
e o determina...(SOSA, 1993, p.116-117)

As fadas sdo de origem celta (pagd), da Pérsia. Elas eram imortais e ndo divinas;
maliciosas, mas ndo mas, além de serem afetuosas, donas de talismis e de armas encantadas.

Possuiam a varinha de conddo, para vencer os desafios e ajudar as pessoas:

As fadas criaram no homem certa resignagao, obrigando-o ao
pessimismo, ao medo a luta, ja que, tendo seu destino proclamado de
contecia com as fadas, pouco havia a fazer para subtrair-se a esse
circulo de ferro (JESUALDO, 1993, p.117).

De acordo com Coelho (1987), as fadas fazem parte do folclore europeu ocidental e

sdo conhecidas, como seres fantasticos ou imaginarios, de grande beleza, que se
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apresentavam sob forma de mulher. Dotadas de virtudes e poderes sobrenaturais, interferem
na vida dos homens, para auxilia-los em situacGes-limite, quando ja nenhuma solucéo
natural seria possivel. (1987, p.31) As fadas sao seres exemplares, seus costumes estdo livres
de agoes erradas e criminosas. SA0 afetuosas e muito socidveis, gostam de amar e ser amadas:

esta é a fonte das poucas més agdes que lhes sdo atribuidas. (SOSA, 1993, p.117).

Pode-se observar a sua presenga em grande parte das narrativas, auxiliando as
personagens a passar por inimeros obstaculos até alcangarem seus objetivos. Como exemplo,
o conto A bela adormecida, em que as fadas foram convidadas para a festa de batizado da
princesa para atribuir-lhe dons fisicos e espirituais. Ou no conto A gata borralheira, em que a

fada madrinha auxiliou a personagem a se transformar em princesa.

Para Coelho (1987), os contos de fadas tém como eixo gerador uma problemética
existencial: tém como nucleo problematico a realizacdo essencial do herdi ou da heroina,
realizacdo que, via de regra, esta visceralmente ligada a unido homem-mulher (p.13). Nesse
sentido, a presenca do herdi ou da heroina é fundamental para o desenrolar da narrativa, que
passa por inimeras provagoes até conquistar seu objetivo, seu prémio, ou encontrar seu amor

verdadeiro.

Além disso, a presenca do maravilhoso € o que da cardter imaginativo aos contos de
fadas e ¢ o que faz com que muitas criangas ainda hoje queiram Ié-los e continuem se
encantando com as narrativas. Mesmo que muitas historias relatem maldades e tenham finais
violentos, a crianga, ao ingressar nesse mundo do faz-de-conta, despreza a questdao da possivel
realidade. Como diria Umberto Eco, ela aceita o pacto ficcional imposto pelo narrador e
aceita o conto como se ele fosse real. Isso porque, segundo SOSA (1993), tudo o que se

imagina € real; imaginar &, assim, recriar realidades (p.127).

Desse modo, conforme Sosa (1993), seja qual for sua origem, o mundo de onde
provém, é certo que as fadas conquistaram os maiores escritores e formaram na legido de

seus personagens (p.121).
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1.2 O conto de fadas e o imaginério infantil

O maravilhoso, o imaginario, o onirico, o fantastico... deixaram de
ser vistos como pura fantasia ou mentira, para ser tratados como
portas que se abrem para determinadas verdades humanas
(COELHO, 1987, p.9).

A pesquisadora Vera Teixeira de Aguiar da PUCRS e outras professoras da mesma
Universidade, na obra intitulada Era uma vez... na escola: formando educadores para formar
leitores (2001), também discutem a importancia da literatura na formacdo de leitores e
apresentam um modelo de estrutura do conto, como género literario, destinado ao publico

infantil. O esquema do conto de fadas esta resumido na seguinte seqiliéncia:

situacdo inicial = conflito = processo de solu¢do = sucesso final (p.78)

As autoras ressaltam que esse tipo de estrutura — com uma seqiiéncia simples — auxilia
as criangas a compor uma visdo sobre a vida, que ela ndo tem como experienciar e
compreender em sua diversidade (AGUIAR, 2001, p.80). Além disso, por resolverem os
problemas através da fantasia, sdo de facil compreensdo para o pequeno leitor, atendendo
assim as caracteristicas do pensamento magico. Os problemas sdo reais, porém as respostas

valem-se de elementos maravilhosos bem ao gosto do publico infantil.

Conforme Sosa (1993), a imaginagdo ¢ um aspecto essencial da mente da crianga,
através dela, a crianga faz novas combinagdes, joga com objetos e pessoas, recria novas

situagoes e explica o mundo de acordo com a fantasia:

Os mitos, as lendas, as fadas e demais estimulantes maravilhosos cumprem
uma fun¢do na imaginacdo infantil. De fato, eles enriquecem seus estimulos,
ampliam, por transferéncia, as demais faculdades ou poderes psiquicos, posto
que irdo intervir ativamente neles a atengfo, a memoria, a associagdo de
idéias, o julgamento, etc... (SOSA, 1993, p.139).

O autor ressalta que, nos contos de fadas, hd a presenga de poucas personagens
principais, geralmente, jovens e em idade de casar. Além disso, possuem caracteristicas

exageradas: sdo bons e medrosos; ou valentes e nobres; andes ou gigantes; belos ou feios e
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personificam  as  qualidades  antagénicas:  orgulho/modéstia;  coragem/covardia;
altruismo/egoismo...Essas caracteristicas das personagens, segundo SOSA (1993), sdo
destacadas, na trama, seus atos e destinos, nos quais, em geral, a bondade triunfa sobre a
maldade, o corajoso sobre o covarde, o belo sobre o feio, o vicio ¢ punido e a virtude ¢

exaltada (p.124).

Para ele, as personagens secundarias geralmente sdo os pais, a madrasta, a avo, cortes
do rei, trabalhadores, animais, objetos animados: vassoura, palhas, varinha, espelho, lanterna,
chave... Além disso, ele afirma que o meio, no qual se passa a histéria, ndo ¢ um lugar muito
detalhado, ¢ atemporal e fora do espaco também. Aparecem, muitas vezes, as expressdes Num
certo lugar, Era uma vez...Os acontecimentos vao se sucedendo ¢ ha um apelo exacerbado a

imaginacdo. As solugdes dadas sdo de maneira brusca e os prémios ou castigos sdo imediatos.

De acordo com Theobaldo Miranda Santos, na obra A crianca, o sonho e 0s contos
de fadas (1941) o ambiente em que acontecem os fatos ndo sdo descritos detalhadamente,
pois sdo familiares a imaginacdo da crianga; € o reino das maravilhas onde nada ¢ impossivel,
onde o tempo e 0 espaco sdo coisas sem importancia diante do poder magico das fadas e das
feiticeiras (p.122).Tudo se encadeia para o ‘happy end’, em que ocorre a vitoria do bem sobre
o mal. No final da narrativa, segundo esse autor, h4 sempre uma distribuicdo de prémios e
castigos para os vildes, a fim de satisfazer os anseios da justica dos pequenos ouvintes. E os

contos terminam com uma festa, casamento ou coroagao (p.122).

Para o autor, os contos de fadas constituem incentivos benéficos para a eclosdo da
imaginacdo infantil, além de despertar e avivar o sentimento poético. Emprestam, dessa

forma, ao pensamento e a linguagem da crianga um colorido de graga e de encanto (p.124).

Ha também uma obra bastante conhecida, escrita por Bruno Bettelheim, intitulada A
psicandlise dos contos de fadas (1980), em que o autor mostra uma visdo psicanalistica,
estabelecendo uma relacdo entre os contos de fadas e o cotidiano infantil / adolescente.
Seguindo a teoria de Freud, ele explica, a partir de experiéncias feitas com criangas autistas,
por que a leitura desses contos favorece a formagao interior dos pequenos leitores, tanto no

nivel psicoldgico quanto emocional.
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Conforme Aguiar (2001), Bruno Bettelheim diz que a obra infantil ¢ aquela que,
enquanto diverte a crianga, oferece esclarecimentos sobre ela mesma, favorecendo o

desenvolvimento da sua personalidade:

Através da leitura, ela vé representados no texto, simbolicamente,
conflitos que enfrenta no dia-a-dia e encontra solu¢des porque a
historia traz um final feliz. Em outras palavras, o conto de fadas da a
infincia a certeza de que os problemas existem, mas podem ser
resolvidos (p.18).

Para Bettelheim (1980), os contos incentivam a crianga a desenvolver a imaginacao e
organizam a realidade através da fantasia, por apresentarem também uma forma e uma
estrutura simples. Além disso, AGUIAR (2001) ressalta que sempre ha a presenga de um
elemento maravilhoso (fadas, bruxas e demais seres fantasticos) e que os contos trabalham
com uma linguagem simbdlica, ndo se prendendo ao real e veiculando, assim, mais de uma

significacao.

Para essa autora, a magia e o encanto que os contos de fadas transmitem até hoje estao
no fato de que eles ndo falam a vida real, mas a vida como ela ainda pode ser vivida,
apresentando situacdes humanas possiveis ou imaginaveis (2001, p.80). Tais caracteristicas
fazem com que os contos se tornem perenes, ainda hoje lidos por muitas criangas, e assim,
sejam reaproveitados e recontados também pelo cinema, em versdes modernas € um tanto

inovadoras.

1.3 Que é um conto?

(...) é extraordinario o poder’criador’ do pensamento infantil; ele ¢é
onipotente e magico; a crianga sente-se capaz de influenciar todos os
seres e todas as coisas e, a todo momento, povoa o universo de
entidades simbdlicas, de figuras miticas, que s3o projecdes
poliédricas de sua imaginagdo transbordante (SANTOS, 1920, p.117)

O século XX caracterizou-se por ter o conto como um dos principais objetos de estudo
da Teoria da Literatura. Estudiosos e tedricos como Vladimir Propp e Algirdas Julien Greimas
passaram a estudar esse tipo de texto e criaram modelos para a andlise de sua estrutura.

Primeiramente, torna-se necessario destacar o que ¢ um conto.
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Em um artigo na revista Letras de hoje N° 018 (PUCRS/1974), Magalhdes Junior
(1972) afirma ser o conto a mais antiga expressao da literatura de ficcdo e também a mais
generalizada, existindo mesmo entre 0s povos sem o conhecimento da linguagem escrita
(p.10). Os contos eram escritos com o intuito de conserva-los na memoria dos homens e os
primeiros eram resultados de criagdes populares andnimas, que passavam do oral para a forma
escrita — como ocorreu com os contos de fadas. O autor ressalta que o conto ¢ uma narrativa
linear, breve, que ndo se preocupa em aprofundar ou em mostrar o interior das personagens.
Geralmente, o conto narra um fato que aconteceu no pretérito: pelo nome de conto ficaram
conhecidos os breves relatos de episddios imaginarios geralmente transmitidos ao leitor

como fatos acontecidos (p.11).

Massaud Moisés (1990), em sua obra A criacdo literaria, descreve as varias formas
que um texto literario em prosa pode ter. No capitulo II, ele traz muitas defini¢des da palavra
conto, no entanto, enfatiza que, na acepcdo literaria, a origem da palavra seria latina,
significando invencéo, ficcdo. Além disso, ele afirma que o conto é, do angulo dramatico,
univoco, univalente. O drama nasce quando se d& o chogue de duas ou mais personagens
com suas ambicBes e desejos contraditérios (p.20) Para ele, o conto constitui uma unidade,
uma célula dramatica, com um so6 conflito, o que ele define como uma unidade de agdo. O
espago também € restrito e as acdes ocorrem em um curto lapso de tempo. O autor afirma que
0 que importa num conto é aquela(s) personagem(ns) em conflito, ndo a(s) dependente(s); o
espaco onde o drama se desenrola, ndo todos os lugares por onde transita a
personagem...(idem, p.25) O conto caracteriza-se, dessa forma, como objetivo, atual, indo

direto ao ponto, sem deter-se em pormenores secundarios.

O tedrico Vladimir Propp, em sua obra Morfologia do conto (1983), faz uma reflexdo
sobre esse tipo de narrativa. O autor caracteriza conto maravilhoso como qualquer desenrolar
de agdo, que parte de uma malfeitoria ou de uma falta, e que passa por fungdes intermediarias
para ir acabar em casamento ou em outras func¢des utilizadas como desfecho. Ele classifica os
contos de fadas dentro da categoria conto maravilhoso, magico ou fantastico (p.153) e define
morfologia como uma descricdo dos contos, segundo as suas partes constitutivas e as
relacGes destas partes entre si e com o conjunto (p.58) Pode-se, assim, estudar os contos, a
partir das fun¢des das personagens, as quais representam as partes constitutivas, fundamentais
do conto. Para Propp, funcdo é a acdo da personagem definida do ponto de vista do seu

significado no desenrolar da intriga (p.27).
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Propp (1983) descobriu que as funcdes das personagens no conto sdo os elementos

constantes e repetidos, sendo que o nimero total delas alcanga trinta e uma:

afastamento, proibigdo e transgressdo, interrogacéo e informagdo, armadilha e
cumplicidade, ma a¢do (ou falta), mediacdo, iniciagdo da agdo contraria,
partida, primeira fungdo do doador e reacdo do heroi, recepcdo do objeto
magico, deslocamento no espaco, combate, marca do herdi, vitoria, reparacio
da falta, regresso do herdi, perseguicdo e auxilio, chegada de incognito,
pretensoes enganadoras, tarefa dificil e tarefa cumprida, reconhecimento e
descobrimento da armadilha, transfiguragdo, castigo e casamento (p.66-110).

O numero das fungdes do conto €, portanto, limitado e a sucessdo das agdes ¢ idéntica.
O conto apresenta sempre o mesmo tipo de estrutura, comecando pela exposi¢do de uma
situagdo inicial, o surgimento de um conflito, um climax e a situacdo final, a solucao do
conflito, mas nem sempre estdo presentes, no conto, todas as fungdes citadas. Além disso,
encontram-se no conto as seguintes esferas de agdo: a do agressor (0 antagonista); a do
doador; a do auxiliar; a da princesa; a do mandatario; a do heroéi e a do falso herdi (PROPP,
1983, p.78)

O termo conto foi definido pela autora Nadia Gotlib (1995), em Teoria do conto,

como:

(...) toda narrativa que apresenta: 1. uma sucessao de acontecimentos:
ha sempre algo a narrar; 2. de interesse humano: pois ¢ material de
interesse humano, de nés, para nds, acerca de nos (...) em relagdo a
acontecimentos que tomam significacdo e que se organizam em uma
série temporal estruturada; 3. tudo na unidade de uma mesma agao
(p-11-12).

Ela também refere que, antigamente, os contos eram transmitidos oralmente; depois,
foram feitos registros escritos e, posteriormente, a criagdo autoral de novos contos, quando o
narrador assumiu esta funcéo: de contador-criador-escritor de contos, afirmando, entdo, o
seu carater literario (GOTLIB, 1995, p.13).

Greimas (1973), em Semantica estrutural: pesquisa de método, no capitulo intitulado
Reflexdes sobre 0s modelos atuacionais, apresenta um novo esquema para analisar a narrativa

(conto), dizendo que as terminologias utilizadas pelos tedricos anteriores (como Propp e
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Souriau) sdo muito excessivas. Para ele, o mais importante ¢ a relacao entre as forgas. Assim,
o autor define a narrativa como uma serie concatenada de mensagens, sem se preocupar com
a idéia de sucessao, o que implica em desinteresse pelo nexo temporal que possa existir

(p-210). Isso porque privilegia a analise funcional da narrativa.

O esquema criado por ele é composto por seis fungdes, que chama de quadro

actancial:

DESTINADOR—  OBJETO— DESTINATARIO

T
ADJUVANTE— SUJEITO<— OPONENTE

De acordo com a sintaxe tradicional, as fun¢des sdo os papéis desempenhados por
palavras — 0 sujeito ai é alguém que faz a acdo; o objeto, alguém que sofre a acgado
(GREIMAS, 1973, p.226). Como destinador, pode-se dizer que ¢ o tema, a motivagdo que
leva o sujeito a buscar o objeto, e destinatario ele define como a pessoa / personagem que
sera beneficiada. Os adjuvantes s3o aquelas personagens que trazem auxilio, agindo no
sentido do desejo, ou facilitando sua comunicagdo. J& os oponentes, conhecidos como os
vilGes, ao contrario, consistem em criar obstaculos, opondo-se quer a realizagdo do desejo,
quer a comunicagdo do objeto. Para GREIMAS (1973), o adjuvante e o oponente ndo sao
sendo projecOes da vontade de agir e resisténcias imaginarias do proprio sujeito, julgadas

benéficas ou maléficas em relacé@o ao seu desejo (p.235).

Ele traz a defini¢do de forcas tematicas como uma caracteristica também presente nos
contos de fadas. Para ele, as forcas tematicas — as quais buscou no teatro de Souriau -
salientam a oposi¢ao que se pode estabelecer entre desejos e / ou necessidades e temores, o
que permitira colocar em tensdo a diade obsessdes vs fobias. O tedrico cita as principais
forcas tematicas (como destinadores) que aparecem, geralmente, nas narrativas: amor,
fanatismo religioso e politico, inveja, ciime, avareza, riqueza, necessidade de exaltacdo,
curiosidade, patriotismo, desejo de um certo tipo de trabalho e vocagdo, raiva, vinganga e
outros sentimentos... De acordo com o modelo de andlise criado por ele, uma determinada
personagem pode exercer duas func¢des dentro do conto: como ser sujeito e destinatario, isto ¢,

as fungdes podem estar imbricadas.
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Greimas prop0s descrever e classificar as personagens da narrativa, ndo segundo o que
sdo, mas conforme o que fazem (por isso o nome de actantes), ja& que participam de trés
grandes eixos semanticos, que se encontram na frase (sujeito, objeto, destinador -
complemento de atribuicdo e adjuvante - complemento circunstancial) e que sdo a
comunicagdo, o desejo (querer ou buscar) e a prova; como essa participacdo se ordena em
pares, o mundo infinito das personagens ¢ submetido a uma estrutura paradigmatica (sujeito,
objeto, destinador, destinatario, adjuvante, oponente), projetada ao longo da narrativa. Como a
funcdo de actante define uma classe, pode ser preenchida com atores diferentes, mobilizados

segundo as regras de multiplicagdo, de substituicao ou de caréncia.

Também traz a definicdo de papel tematico que ¢ exercida pelos actantes descritos

como.:

...a area de comportamentos (fungdes) realmente verificados ou apenas
subentendidos durante o percurso narrativo; ao nivel do discurso, ¢ a
manifestagdo de um atributo, de uma qualificagdo para o ator. O papel
tematico ¢ uma entidade figurativa, animada, mas andnima e social; enquanto
o0 ator € um individuo integrado que assume um ou varios papéis (GREIMAS,
1973, p.210)

Para ele, o ator ¢ a personagem — como individuo particular — encarnando um papel.
Ele estd no plano concreto e na unidade do discurso. Ja o actante situa-se em um nivel de
abstracdo, representando a funcdo assumida pela personagem, ¢ uma unidade da narrativa. Ao
longo do relato, 0s atores desempenham 0s papéis actanciais e suas respectivas
transformacdes. O conjunto dessas relacdes estabelecidas ao longo da narrativa, no plano
sintagmatico, define o Modelo Actancial (GREIMAS, 1973, p.211).

O tedrico ainda ressalta as unidades narrativas, que distingue como: disjuncao,
contrato e provas. A disjunc@o caracteriza-se pelas partidas (afastamentos) e pelas chegadas
(retornos). O contrato, geralmente, constitui a situagdo inicial da narrativa e a prova ¢ o
verdadeiro nucleo da narrativa. Greimas também define as transformagoes, explicando que,
na sucessao dos acontecimentos da narrativa, o sujeito consegue obter certos objetos/valores,
mas também pode perdé-los. A transformacao pode ser conjuntiva (realizagcdo = aquisi¢ao) ou
disjuntiva (virtualizagdo = privagdo). A primeira que se subdivide em reflexixa (apropriacao),
quando o sujeito obtém o objeto por conta propria; ou transitiva (atribuicdo), quando o sujeito

recebe o objeto de outrem. A transformac¢do disjuntiva subdivide-se em reflexiva (rentncia),
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quando o proprio sujeito abre mao do objeto, ou transitiva (despojamento), quando alguém

toma o objeto do sujeito.

Em geral, Greimas classifica as transformag¢des em provas e dons: prova ¢ a
transformag@o caracterizada por uma apropriagdo ou por um despojamento ¢ o dom ¢é a

transformagao caracterizada por uma atribui¢do ou por uma renuncia.

Monica Rector (1979), na obra Para ler Greimas, ressalta que:

..um texto ¢é, para Greimas, um universo semantico fechado, devido ao
esgotamento de informacdes. Isso possibilita e legitima as descrigcdes
parciais, apesar de ndo oferecer uma solucdo definitiva para a descri¢do de
universos abertos. O autor define o texto como um conjunto de elementos de
significacdo que se encontram situados na isotopia aberta e estdo fechados
nos limites do corpus (RECTOR, 1979, p.89).

A autora explica o processo da normalizacdo, afirmando que ela é feita para que o
texto seja transformado em manifestagao discursiva, por meio da objetividade, da instituicéo
de uma sintaxe elementar da descricéo e pela introdugdo de uma lexematica da descri¢cdo. O
procedimento pode ser entendido como uma reducdo: feita para suprimir a redundancia

(RECTOR, 1979, p.93).

Os sememas podem ser divididos em duas classes: actantes (subclasses dos sememas,
definidos como unidades abstratas) e predicados (sememas considerados como unidades
discretas, que contém elementos que podem ser separados). A combinac¢éo de um predicado e
de, pelo menos, um actante da lugar a uma unidade maior, que é a mensagem semantica

(RECTOR, 1979, p.94), mensagem esta que também ¢ chamada de seqiiéncia narrativa.

A autora, baseando-se na teoria proposta por Greimas, afirma que o actante se
constroéi, partindo de um feixe de fungdes e, nesse sentido, um modelo actancial ocorre devido
a estruturagcdo paradigmatica do inventdrio dos actantes. (sujeito X objeto / expressam

oposic¢des de ordem teleoldgica — modulagdes do poder, isto €, fim)

O objeto é o elemento central, perseguido pelo sujeito e é colocado, como objeto de

comunicacdo entre o destinador e o destinatario, estando ainda o sujeito & mercé do
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adjuvante e do oponente (RECTOR, 1979, p.98). O desejo ¢ susceptivel de uma

transformagao negativa, no sentido de passar a ser uma obsessao ou uma fobia.

Nesse sentido, destinador ¢ destinatario expressam oposi¢des de ordem etioldgica —
modulacdes do saber, isto é, causa. Para Greimas, o adjuvante dara auxilio, operando ora no
sentido do desejo, estimulando, oferecendo apoio; ora facilitando a comunicagao, através de
um objeto magico, enquanto o oponente tem a funcao de criar obstaculos e luta, opondo-se a

realizacdo do desejo ou a comunicacdo do objeto.

Um ator pode assumir um ou varios papéis concomitantemente. Tém-se trés niveis
distintos: 0s papéis: unidades actanciais elementares que entram na composicdo de duas
unidades maiores;os atores: unidades do discurso; os actantes: unidades da narrativa
(RECTOR, 1979, p.100).

Um actante pode ser manifestado por vérios atores € um ator pode também manifestar-
se por meio de varios actantes. (actante- natureza sintdtica e o ator - natureza semantica)

Propp chama de personagens as esferas de acdo e Greimas as chama de atores.

A autora traz também, segundo as idéias de Greimas, a defini¢do de luta e de contrato.
A luta pela obtengdo do objeto constitui o ingrediente principal para afastar os obstaculos que
aparecerdo no caminho, ela é responsavel pela modificacdo da situagdo. Ja4 o contrato se
caracteriza por uma aceitagdo ou imposi¢do (um mandamento), que € definido como uma
transmissdo de um destinador a um destinatario, de um querer fazer e do conteudo deste
fazer (RECTOR, 1979, p.105). Esse contrato, que geralmente se estabelece na situagdo inicial

da narrativa, pode ser aceito ou ndo, havendo assim, uma ruptura do contrato.

Para que o sujeito conquiste o objeto desejado, ele deve passar por algumas provas
(obstaculos, desafios). As provas, segundo as fungdes que assumem, podem ser classificadas
como: qualificante: o sujeito recebe um adjuvante; decisiva ou principal: o sujeito se apossa

do objeto;glorificante: o sujeito é reconhecido e o oponente punido (RECTOR, 1979, p.107).

Quanto as leis que determinam as puni¢des, o modelo de Greimas implica duas
ordens: a primeira diz respeito ao campo social, a ordem da lei, da organizagdo da sociedade,

e a segunda, ao campo individual, a existéncia ¢ a transmissdo dos valores individuais.
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Os objetos de valor sdo constituidos por valores dados pela sociedade, valores estes
que causam o desajustamento (individual). O objeto ¢ visto como o lugar de reunido eventual
dos valores (RECTOR, 1979, p.108-109).

Jesus Garcia Jiménez, em sua obra Narrativa audiovisual (1993), cita também o
modelo actancial proposto por Greimas como modelo operativo. Ele caracteriza o sujeito
como tendo uma relacdo de desejo em relacdo ao objeto, correspondendo dessa forma a
modalidade do querer. O autor ressalta que, segundo Greimas, o sujeito exerce uma relacao de
transitividade, ¢ ele quem fundamenta a sintaxe da narrativa que se compde por trés
seqiiéncias, que, adotando a terminologia de Greimas, denomina: prova qualificante, prova
principal e decisiva e prova glorificante. Na primeira, o sujeito adquire a competéncia modal
para poder atuar; na segunda, o sujeito conquista o objeto mediante um confronto com o anti-
sujeito (oponente) e na ultima prova, o sujeito € reconhecido e sanciona a acdo por que esta

lutando.

Jiménez (1993, p.45) ressalta ainda a importancia das competéncias. Por competéncia
de um ator, entende-se a capacidade que o sujeito tem para executar a tarefa e/ou prova que
foi proposta. Ha trés tipos de competéncia: primeiramente de determinagéo (querer), o sujeito
tem claro se deve ou ndo atuar no desafio que lhe foi proposto; em seguida, vem a
competéncia de conhecimento (saber), em que o sujeito sabe como realizar as agdes e,
finalmente, a competéncia de poder, na qual as relagdes de forga sdo claramente favoraveis
para que o sujeito atue. Mais adiante, na pagina 245, o autor traz a definicdo de personagem,
desta vez, baseado em Propp que, em sua Morfologia, apresenta trinta e uma fungdes. Jiménez
destaca as sete principais que sdo elas: afastamento, proibi¢do, transgressdo, interrogacao,

informacao, engano e cumplicidade.
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1.4 Intertextualidade: o texto como um mosaico de cita¢oes

O que caracteriza a intertextualidade é introduzir um novo modo de leitura
que faz estalar a linearidade do texto. Cada referéncia intertextual é o lugar
duma alternativa...

(JENNY, 1979, p.21)

Com o intuito de comparar as duas linguagens, a literaria quanto a filmica, presentes
no objeto escolhido para esta pesquisa, que ¢ a série Shrek | e Il, torna-se importante mostrar
como aparece também a intertextualidade entre essas duas linguagens. Para isso, buscou-se
embasamento em Julia Kristeva, Laurent Jenny, Graga Paulino e Affonso Romano de

Sant’ Anna, cujos estudos abordam essa tematica.

Primeiramente, ¢ importante ressaltar que Gerard Genette (1982), em sua obra
Palimpsestes utiliza o termo transtextualidade- para designar tudo que coloca um texto em
relagdo manifesta ou secreta com outros textos. Ele refere cinco tipos de relagdes: a
intertextualidade (presenga de um texto em outro de forma explicita ou literal); a
paratextualidade (conjunto formado pelo texto e paratexto); a metatextualidade (comentario
de um texto sem cita-lo); a hipertextualidade (texto derivado de um outro texto por

transformagao ou imitagdo) e a arquitextualidade (relagdo muda, que néo se articula).

Julia Kristeva (1974), em sua obra Introducdo a semandlise primeiramente afirma
que a Semidtica € a ciéncia das significacdes e a diferencia da Semanalise — titulo de sua obra,
dizendo que esta estudara no texto a significancia e seus tipos. A autora ressalta que qualquer
texto se constr6i como um mosaico de citagdes e é absorcdo e transformacao dum outro texto
(p. 63). Para a autora, 0 termo intertextualidade designa transposi¢cdo de um (ou Varios)
sistema(s) de signos noutro (1974, p.64). Cita também o teérico Bakhtin, como quem
primeiramente sustentou a idéia de que a palavra literaria ndo era um ponto fixo, mas um
cruzamento de superficies textuais, um dialogo de diversas escrituras...Kristeva afirma que o
texto literario é como um sistema de conexdes maltiplas, que poderiamos descrever como

uma estrutura de redes paradigmaticas (1974, p.100).

Existem varios tipos de intertextualidade, segundo Ingedore Koch (1989):
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...a que se liga ao conteudo (implicitamente ou explicitamente); a que se
associa ao carater formal (tipologia ou estilo do autor); a que remete a tipos
textuais ou a fatores tipoldgicos; a ligada aos textemas ou unidades de textos;
a que remete aos sintagmas estereotipados (expressoes idiomaticas) e a que se

refere a perifrases léxicas (aliangas usuais de vocabulos).(p.26)

Laurent Jenny (1979), baseando-se na teoria de Julia Kristeva, escreve o artigo A
estratégia da forma, na revista Poétique, n° 27, cujo titulo ¢é Intertextualidades. A autora
afirma que a intertextualidade situa-se relativamente ao funcionamento da literatura, pois
qualquer texto que se 1€, remete implicitamente para os outros textos ja lidos, vistos ou
comentados. Ela acrescenta que o processo intertextual se caracteriza devido a um trabalho de
assimila¢do e de transformacdo. Para ela, 0 olhar intertextual € entdo um olhar critico: € isso
que o define (1979, p.10). A intertextualidade faz com que o espectador tenha uma leitura
multipla e polissémica, partindo desse novo tipo de linguagem. Ela atua, conforme Jenny,

como uma maquina perturbadora (1979, p.45), ndo deixando o sentido em sossego.

Graga Paulino (1995), na obra intitulada Intertextualidades: teoria e pratica,
salienta que no mundo em que se vive, o que resta ¢ aceitar a face ambigua e multiforme de
nossa producao cultural contemporanea, que, embora consciente dos valores da tradicdo que a
forma, apresenta-se munida de um olhar que a diferencia das leituras ja existentes (p.8). Para
a autora, consegue-se estabelecer um didlogo permanente entre os textos: textos novos com
aqueles ja consagrados pela tradicdo. De acordo com a autora, a cultura envolve um processo
intertextual, em que cada produgdo humana dialoga necessariamente com as outras ja

existentes.

Prosseguindo, pode-se citar Ricardo Piglia, escritor argentino, que na obra ja
referida anteriormente, ressalta que entende o ato criador como um entrecruzamento de textos.
Para ele, o autor, quando escreve, se vé€ frente a linguagem, utiliza sua memoria cultural,

composta de citagdes, de lembrancas e de esquecimentos (PAULINO, 1995, p.7)

O texto, também como um objeto cultural, possui uma existéncia fisica: um filme,
um romance, um anuncio, uma musica. No entanto, esses objetos ndo estdo prontos, pois se
destinam ao olhar, a consciéncia e a recriacao dos leitores (PAULINO, 1995, p.15). Para a

autora, cada texto constitui uma proposta de significagdo que se d4 em um jogo de olhares
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entre o texto e seu destinatario. Ela se detém, igualmente, nos diferentes tipos de

intertextualidade: epigrafe, citagdo, referéncia, alusdo, parafrase, parddia e pastiche, traducao.

Citagdo ¢ a retomada explicita de um fragmento de texto no corpo de outro texto.
Por referéncia, entende-se quando aparecem explicitamente os nomes da personagem, do
romance, do autor, cenas de outros filmes como ocorre também no cinema. Alusdo seria uma
leve mengdo a outro texto ou a um componente seu. E, finalmente, no caso da parafrase, da
parddia e do pastiche, a associagdo intertextual envolve a maior parte do texto, em sua

construgao ¢ leitura.

Quando a recuperagdo de um texto por outro se faz de maneira docil, isto &,
retomando seu processo de construgdo em seus efeitos de sentido, da-se a parafrase. O
processo parafrastico provoca lentamente transformacgdes, que se vao acumulando, a ponto de
chegar a versdes bem diferentes. E o caso, que a autora cita, dos contos infantis que, reescritos
e recontados muitas vezes, sofrem alteragdes, que sdo as variantes. A fun¢do da parafrase nao

¢ de plagio, porque a sua intenc¢ao ¢ dialogar com o texto retomado.

Ja o tratamento dado pela parddia ¢é diferente, pode aparecer com um tom critico e
irénico, mostrando uma relagdo de negatividade com o texto-base. Nesse sentido, a parddia €,
pois, uma forma de apropriacdo que, em lugar de endossar o modelo retomado, rompe com
ele, sutil ou abertamente (p.36). Muitas vezes, a parddia questiona a norma, a tradi¢do, tendo

como caracteristica o rompimento.

Com elementos da parodia e, ao mesmo tempo, afastando-se dela, estd o pastiche.
Esse termo pode ser usado no sentido pejorativo de pasteurizacdo e degradacdo do modelo
(p.40). O pastiche ndo retoma necessariamente textos especificos, mas se reporta a todo um
género. E aparece com outra significagdo. O pastiche equivale a uma reacdo que se assume

como repeticao.

Portanto, as diversas formas de intertextualidade s6 aparecem para o leitor atento: ¢
o olhar do receptor que pode aproximar os textos. Desse modo, as leituras prévias funcionam

como condicionadores de cada nova leitura (PAULINO, 1995, p.57).
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Ja Affonso Romano de Sant’Anna (2003), na obra Parodia, parafrase & cia,
explica que a parodia € um efeito de linguagem que vem se tornando cada vez mais presente
nas obras contemporaneas. Para ele, a frequéncia com que aparecem textos parodisticos
testemunha que a arte contemporanea se compraz num exercicio de linguagem onde a

linguagem se dobra sobre si mesma num jogo de espelhos (p.7).

Sant’Anna traz, em sua obra, a definicdo que aparece no dicionario de literatura de
Brewer, de que o termo parodia significa uma ode que perverte o sentido de outra ode

(grego: para- ode) (2003, p.12).

Ainda nessa mesma pagina, ele ressalta a classificagao de trés tipos basicos de parodia:
a verbal (com a alteracédo de uma ou outra palavra do texto); a formal (em que o estilo e os efeitos
técnicos de um escritor sdo usados como forma de zombaria) ¢ a tematica (em que se faz a
caricatura da forma e do espirito de um autor). Sant’ Anna enfatiza em varios trechos da obra que
a parodia se define, na época contemporanea, através de um jogo intertextual. Para ele, o texto
parodistico faz exatamente uma re-apresentacao daquilo que havia sido recalcado, uma nova e
diferente maneira de ler o convencional. E, nesse sentido, um processo de liberacéo do discurso,
uma tomada de consciéncia critica (SANT’ANNA, 2003, p.31). Além disso, ha referéncia ao
teorico Bakhtin, que dizia que, na parddia, o autor emprega a fala de um outro, se

introduzindo nela e passando uma inteng¢ao que se opde diretamente a fala original.

Sant’Anna diz também que o conceito de apropriagdo, que ¢é, segundo ele, um termo
novo na critica literaria, chegou a literatura através das artes plasticas (p. 43). A apropriagdo
seria uma parodia levada ao paroxismo ou exagero maximo, parte de um material ja
produzido por outro, extornando-lhe o significado.(2003, p.46) O que a caracteriza é um
desrespeito a obra do outro, uma dessacralizagdo. O autor estabelece aqui uma relagdo entre a
apropriacdo e a sociedade de consumo, afirmando que o sujeito ndo ¢ mais o centro de tudo e

que tanto os individuos quanto os objetos se tornam descartaveis.

Em se falando de parddia, pode-se citar a utilizagdo do grotesco, como um tipo de
parddia também. Wolfgang Kayser (1986), na obra O grotesco: configuragdo na pintura e na

literatura, refere que o vocédbulo deriva do italiano:
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la grottesca, grottesco, como derivacdes de grotta (gruta), e que foram
palavras cunhadas para designar determinada espécie de ornamentagcdo em
fins do século XV, no decurso de escavagdes feitas primeiro em Roma e
depois em outras regides da Italia (p.17)

Desse modo, a palavra aparece associada a uma determinada arte ornamental,
estimulada pela Antigiiidade, em que se observava ndo s6 um carater ludico e alegre, como
também algo angustiante e sinistro. Assim, como ressalta Kayser, a mistura do animalesco e

do humano aparecem como a caracteristica mais importante do grotesco.

O conceito de grotesco ficou arrastando-se, durante muitos anos, pelos livros de
Estética como subclasse do comico, ou mais precisamente, do cru, baixo, burlesco, ou entéo,
do comico do mau gosto (KAYSER, 1986, p.14). O autor relata, em cada capitulo da obra,
como o grotesco comegou a aparecer também em outras artes, como a pintura e a literatura
com o passar dos anos, dizendo que varias sensacgoes, evidentemente contraditorias, sao
suscitadas: um sorriso sobre as deformidades, um asco ante o horripilante e 0 monstruoso em

si... um assombro, um terror, uma angustia perplexa (idem, p.31).

Ele enfatiza que o grotesco ¢ um podlo oposto do sublime, desvelando assim toda a sua
profundidade, dirigindo o olhar para o ridiculo-disforme e para o monstruoso-horrivel: 0 que
parece pleno de sentido, se nos revela como algo destituido de sentido, e 0 que nos era
familiar, fica estranho. (KAYSER, 1986, p.62). O autor também faz uma analise ¢ interpreta
o grotesco nas estéticas do século XIX, utilizando a teoria de Hegel. E, no ultimo capitulo,
com a tentativa de determinar a natureza do termo, afirma que o grotesco pode apontar para
trés dominios: o processo criativo, a obra e sua recep¢do. Para ele, o grotesco soO ¢
experimentado na recep¢do. Ressalta também que ele é uma estrutura: ¢ o mundo alheado
(tornado estranho). E preciso, para isso, que aquilo que era conhecido e familiar se revele, de
repente, estranho e sinistro: 0 repentino e a surpresa Sdo partes essenciais do grotesco
(KAYSER, 1986, p.159).



2. O FILME INFANTIL: PERCURSO HISTORICO

2.1 O que é um filme?

“O cinema é por natureza discurso, narracao”.
(LOTMAN,1978,p.67)

A palavra cinema vem do grego Kinema e significa movimento. Ao se tratar de
narrativa cinematografica, a obra de Iuri Lotman, A estética e a semiotica do cinema (1978),
sera a fonte tedrica para se fazer a analise da linguagem presente no filme Shrek, naquilo que
se refere aos objetivos dessa dissertagao. O autor define o cinema como sendo uma narrativa
feita de imagens que, na sua esséncia, ¢ também a sintese de duas tendéncias narrativas: a
figurativa (pintura animada) e a verbal. Para ele, o que predomina ¢ a linguagem figurativa da

fotografia.

Nessa obra, ele esclarece muitos conceitos referentes a narrativa filmica, com uma
linguagem clara e acessivel. Segundo o tedrico, cada imagem ¢ um signo, quer dizer, tem um
significado, é, dessa forma, portadora de informagao. Contudo, este significado pode ter um
carater duplo (LOTMAN, 1978, p.59). As imagens reproduzem objetos do mundo real e,

entre esses objetos e essas imagens, estabelece-se uma relagao semantica.

Quanto a linguagem, o autor ressalta que a narrativa filmica apresenta duas
tendéncias: a primeira delas se baseia na repeticdo dos elementos e na experiéncia cotidiana
ou artistica dos espectadores, criando assim, um sistema de expectativas (LOTMAN, 1978,

p.60). A segunda perturba esse sistema de expectativas, mas sem destrui-lo.

Para o tedrico, quando o espectador assiste ao filme, habituado a informacgao
cinematografica, ele confronta o que vé ndo apenas com objetos e fatos do mundo real, mas
também com outros filmes e desenhos a que ja assistiu. Nesse sentido, ocorrem as
deformagdes, os contrastes e, segundo ele, 0 acréscimo de significacdes suplementares as
imagens — tornam-se habituais e esperados (LOTMAN, 1978, p.60). Desse modo, ele enfatiza
que o retorno a imagem simples, livre de qualquer associacao, e a afirmagdo de que o objeto
nada significa além dele proprio, tornam-se inesperadas. Deve-se levar em conta que o leitor

/ espectador hoje ¢ bastante atento e sempre relaciona o que 1€ ou assiste com outros textos e
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imagens, percebendo, sem nomear, o que pode se chamar de intertextualidade — que ¢ tao

comum e constante na arte atualmente.

O autor esclarece ainda que qualquer unidade do texto —visual, figurativa, gréfica ou
sonora — pode ser um elemento da linguagem cinematografica, a partir do momento em que
oferega uma alternativa e que aparega, no texto, trazendo uma significagdo (LOTMAN, 1978,
p.63). Ele afirma que, de fato, a palavra ndo € um elemento facultativo, suplementar da
narrativa cinematogréfica, mas um elemento obrigatorio desta (...). (idem, p.69). Para ele, as
palavras comegam a se comportar como imagens. Ele exemplifica com o caso das legendas do
cinema mudo. Dessa forma, a propria escrita torna-se um traco de estilo significante: o
aumento de tamanho das letras era interpretado como o sinal iconico do aumento da

intensidade da voz (idem, p.70).

Lotman explica a estrutura da narrativa filmica, afirmando que o texto
cinematografico se divide em discreto (composto por signos) e ndo discreto (quando a
significacdo ¢ atribuida diretamente ao texto). Partindo-se disso, surgem dois tipos de
narracdo: o primeiro reproduz a narrativa verbal, como se fosse uma reunido em microcadeia
de planos' diferentes numa seqiiéncia com sentido. O segundo é a transformacdo de um
mesmo plano, ndo é a combinacdo de uma grande quantidade de sinais em microcadeias,
mas a transformacdo de um mesmo e unico sinal (1978, p.112). Como exemplo do primeiro
caso, pode-se citar um cinema marcadamente feito de montagens, como um sistema de
passagens por saltos e, do segundo, uma narrativa mais continua, que segue o fluxo natural da

vida.

Lotman ressalta que os filmes feitos, atualmente, também incorporam mensagens
verbais, musicais, relacdes extratextuais que se ramificam em estruturas de sentido muito
variados (1978, p.163). Todas essas mensagens formam uma montagem complexa e suas

relagdes umas com as outras produzem também efeitos de sentido.

"o cinema, como linguagem, comega pelo plano — distancia da cdmera daquilo que estd sendo filmado. O plano
pode ser classificado como Plano Americano: no cinema é o enquadramento de um objeto ou de uma parte dele.
Plano Médio: no cinema ¢é o valor intermediario entre o primeiro plano e o plano americano. Plano-Sequéncia:
no cinema ¢ a seqiiéncia composta de um s6 enquadramento no qual se seguem varios movimentos seguindo
uma seqiiéncia narrativa. http://www.orientfilmes.com.br/cinedicionario, 23/8/06, as 13horas)
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Para o autor, 0 cinema é considerado por natureza uma arte de massas (p.164).
Mesmo utilizando uma grande complexidade semidtica, ele se torna acessivel a um publico
tdo diversamente preparado. Ele ainda compara esse processo com o fato de milhares de
pessoas utilizarem o telefone, mas ndo terem nenhuma idéia sequer de como ele funciona.

Assim ocorre com 0 cinema:

Um filme ¢ (..) uma estrutura com varios niveis onde cada um deles se
organiza com diferente grau de complexidade. Os espectadores, diversamente
preparados, ‘captam’ niveis semanticos diferentes (LOTMAN, 1978, p.164).

Ele classifica o texto filmico como polifonico, contendo o0 feixe movel dos diferentes
signos no interior de um mesmo nivel, podendo ativar simultaneamente os diferentes niveis.
Se o espectador estiver atento, ele perceberad e sabera interpretar a presenga da polifonia em
determinado filme, sendo corre o risco de interpretar a significancia dos episodios e 0 texto

apenas em seu primeiro grau semantico (1978, p.166).

Torna-se interessante citar também a obra A estética do filme (1995), de Jacques
Aumont e outros autores. Aumont comenta que, inicialmente, o cinema era visto apenas como
um meio de registro, que nao tinha vocagdo de contar histdrias por procedimentos especificos.
No entanto, para ser reconhecido como arte, o cinema se empenhou em desenvolver suas
capacidades de narra¢do: narrar consiste em relatar um evento, real ou imaginario (p.92). Ele

afirma que a matéria da expressao cinematografica € a imagem figurativa em movimento.

O autor apresenta as caracteristicas da imagem filmica, a partir das quais se pode
perceber um filme, bem como explana sobre a fungdo da camera (distdncia ou nao do objeto,
angulo, duragdo, movimento). Salienta que “0 cinema ofereceu a fic¢cdo, por meio da imagem
em movimento, a duragdo e a transformacdo: em parte, por esses pontos comuns € que foi
possivel operar o encontro do cinema e da narragdo” (AUMONT,1995, p.91). Propde uma
diferencia¢do entre o narrativo (o que ¢ extra-cinematografico) e o cinematografico (aquilo
que soO ¢ suscetivel de aparecer no cinema), caracterizando também que um filme de ficcao €
duas vezes irreal: “irreal pelo que representa (a ficcdo) e pelo modo como representa
(imagens de objetos ou de atores)” (AUMONT, 1995, p.100).

Para esse autor, a narrativa filmica ¢ um enunciado que se apresenta como discurso,

pois necessita de um enunciador e de um leitor-espectador. Aumont (p.131) faz referéncia a
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teoria de Propp sobre as personagens e sobre o modelo actancial proposto por Greimas. Desse
ultimo, ele descreve os seis termos: sujeito, objeto, destinador, destinatario, oponente,

adjuvante e aplica o modelo actancial em um filme.

Além da obra citada sobre a narrativa filmica, pode-se ainda acrescentar a escrita por
Randal Johnson (1982), intitulada Literatura e cinema: Macunaima do modernismo na
literatura ao cinema novo, mais especificamente o primeiro capitulo, em que o autor aborda
uma montagem produzida no cinema e a importancia das imagens. Johnson atribui ao espago
funcdo importante na producdo do sentido, pois serve para articular as fungdes semanticas das
imagens, como também as fung¢des ritmicas e sintaticas. O autor afirma que a realidade fisica
de uma imagem visual, no caso de um filme, &€ um jogo de luz e de sombras que transmite
uma iluséo de realidade, uma ilusdo produzida por um aparato complexo que desaparece no

processo de producdo (p.12).

Ele caracteriza a narragdo como a forma pela qual a historia se organiza dentro do
filme e ressalta que, no filme, diferentemente do texto literario, ndo ha um autor, pois, na
produgdo cinematografica, ha muitas pessoas trabalhando (diretor, roteirista, camera,
iluminagao, produtor, etc.) e o processo de autoria acaba se perdendo. Sob esse aspecto, o

cinema se aproxima dos contos de fadas, obras quase sempre andnimas.

O autor cita a teoria de Metz, que define o cinema como uma linguagem, ja que ele
obviamente comunica. Para o tedrico, a literatura significa enquanto o cinema expressa: ha
expressao quando um sentido é de algum modo imanente a uma coisa, emana diretamente a

ela, confunde-se com a sua prépria forma. (1982, p.15).

Ja na teoria de Umberto Eco, a linguagem cinematografica organiza, ou transcreve,
um universo de sistemas de comunicacao ja codificados (1982, p.20). Para esse autor, o filme

¢ também uma obra aberta, permite varias leituras de diferentes analistas ou espectadores.

De acordo com Aumont, a literatura e o cinema comunicam de maneiras diferentes.

E ele ressalta que:

atualmente, as obras de arte t€m sido interpretadas de diversas maneiras e em
épocas diversas também devido ndo s6 a circunstincia de interpretacao, (...)
mas também a ideologia do intérprete. E neste sentido que cada texto é
intertextual, ou seja, ¢ definido horizontalmente ja que pertence ao escritor e



38

ao leitor, e verticalmente, ja que esta ligado a um corpus literario prévio ou
sincrénico (1982, p.34).

Para ele, a imagem filmica ndo ¢ como uma palavra, ¢ mais como uma frase ou uma
série de frases. O mesmo processo ocorre também com o filme direcionado ao publico

infantil, podendo ser visto e interpretado de maneiras diferentes também.

2.2 Cinema de animacdo: uma fabrica de sonhos

Quando tratamos de criangas, acho fundamental analisar o que se faz para
elas, como e por qué. O cinema infantil sempre foi visto como algo
culturalmente marginal, pouco sério. Escrever ou filmar uma obra infantil
significa envolver-se num patamar menor de arte, pois o publico seria de
seres imperfeitos, ainda ndo evoluidos...(Jodo Batista Melo, site Unicamp)

Para conhecer a trajetoria do cinema infantil, foram pesquisadas as informagdes abaixo
no Site http://www.guiadoscuriosos.com.br, em que consta uma cronologia sobre o
desenvolvimento do cinema de animagdo, até chegar a produgdes fantasticas e muito bem

elaboradas, como é o caso de Shrek.

Conforme os dados consultados no site citado, primeiramente, em 1828, foi inventado
o taumatrdpio, que permitiu o desenvolvimento das primeiras seqiiéncias de figuras em
movimento. O aparelho consistia em um disco com um desenho em cada lado. Quando era
acionado, as duas imagens apareciam juntas. Uma década mais tarde, surgiu o zootropio,
fazendo com que a animacao desse um novo passo. O cilindro com desenhos dispostos lado a
lado criava uma ilusdo Optica quando girado rapidamente: as imagens pareciam estar em

movimento.

Somente no inicio do século XX, o norte-americano Winsor McCay realizou a
primeira adaptacdo de quadrinhos para as telas de cinema. Para fazer a animagdo Gertie, The
Trained Dinossaur (Gertie, o Dinossauro Amestrado). Em seguida, Walt Disney produziu o
primeiro desenho animado sonorizado: Steamboat Willie, que contava também com a estréia
da personagem Mickey Mouse e mais o desenho Flores e arvore, que foi o primeiro a utilizar
technicolor. A técnica permitia que fossem feitas animagdes coloridas, partindo de trés cores:
azul, vermelho e verde.

Em 1937, chegou aos cinemas Branca de Neve e 0s sete andes, primeiro longa-

metragem de animacdo. Na década de 80, foi langado Tron, o primeiro longa a usar
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computagao grafica em seqiiéncias completas de filmes, bem como a criagdo de Tin Ton, da

Pixar, que se tornou o primeiro filme de animac¢ao computadorizada a ganhar um Oscar.

Na década de 90, foi realizada a primeira edi¢gao do Anima mundi, festival brasileiro de
filmes e videos de animagdo. Também foi dessa época a estréia de O estranho mundo de Jack,
dirigido por Tim Burton. O longa foi o primeiro a utilizar o stop motion. A técnica consistia
em fotografar cada movimento do objeto. Tais imagens editadas juntas davam a impressao de
movimento. E, finalmente, em 1995, Toy story, produzido pela Pixar, foi o primeiro longa-

metragem de animagao totalmente computadorizado.

Em 2000, a Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas criou uma categoria do

Oscar para premiar filmes de animacgao criados digitalmente. O primeiro vencedor foi Shrek.

Ao se falar em animacao, pode-se citar um dos criticos de cinema bastante renomado
no Brasil, Luiz Carlos Merten (1995), autor da obra intitulada Cinema: um zapping de
Lumiére a Tarantino, na qual afirma que para se conceber o cinema como arte, € preciso antes
de mais nada considera-lo como um meio de expressdo dotado de linguagem proépria.
(MERTEN, 1995, p.6).

Para ele, os filmes organizam imagens no inconsciente do publico, impondo, dessa
maneira, conceitos e influenciando as pessoas. Pode-se dizer que o mesmo ocorre com as
telenovelas langadas pelas emissoras € com os programas infantis, que também exercem forte

influéncia sobre quem os assistem.

Merten cita o diretor Peter Greenaway, que salienta estarem todas as novas

tecnologias mudando a face do cinema; ndo apenas a alta definicdo, mas também a realidade
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virtual e a passagem do analégico para o digital?, vao alterar a maneira como o espectador

se relaciona com a imagem (1995, p.104).

Quando se fala em imagem, torna-se importante ressaltar que a maioria dos filmes
produzidos para o publico infantil, atualmente, utilizam-se da tecnologia digital, em especial,
o cinema de animacdo, palavra que ¢ definida como a arte de imprimir movimento aparente a
desenhos ou objetos inanimados. E a seqiiéncia de desenhos feitos para criar a ilusdo de

movimento numa tela de cinema ou televisio®,

Além disso, pode-se dizer que o cinema de animagdo compreende nao s6 o desenho
animado, como também a animacdo de bonecos, de fotos e a recente animagao
computadorizada, a oitava arte, caracterizada pelo fato de ndo fazer uso de atores nem de
cenarios naturais. Sua origem remonta as antigas experiéncias com sombras chinesas e aos
aperfeicoamentos introduzidos na lanterna magica durante os séculos XVII e XVIII. Mas foi
s6 no século XIX que as teorias puderam ser levadas a pratica (devido ao grande avango da

fotografia).

Na década de 1920, Walt Disney compreendeu o grande partido que poderia tirar de
uma arte nova ¢ em crescente popularidade. As bases de uma "fabrica de sonhos" para as
criangas ¢ adultos foram langadas em 1926, quando Mickey fez sua estréia nas telas. O
cinema de animacdo ¢ totalmente construido através de desenhos, fotos ou bonecos. A idéia
de movimento, ou seja, a animagao, ¢ dada pela reproducao rapida (24 quadros por segundo)

das imagens estaticas, em posi¢des ligeiramente diferentes uma das outras.

% Ao se realizar a pesquisa no site http://www.herbario.com.br/fotografia_digital/cinemadigital.htm,, pode-se
tracar a diferenca entre o cinema analégico e o digital: Entende-se por cinematografia digital a captagdo de
imagens em movimento em suporte digital, e por cinema digital a exibigdo destas imagens. Digital: do latim:
digito = dedo. Como se comega contando até dez, com o auxilio dos dedos (sistema decimal), os nimeros de 0 a
9 ficaram conhecidos como digitos. Mas também podemos representar numeros utilizando apenas o zero € o um.
Sao os digitos bindrios, cuja abreviatura em inglés € byte. Para qualquer equipamento eletronico, o binario ¢ o
sistema numérico ideal para armazenar e processar informagdes pois a cada “ 1 “ corresponderd um impulso
elétrico e a cada “ 0 “ uma auséncia do impulso. Sim e ndo. Um e zero. O processo de transformar um sinal
analdgico num digital se chama digitalizagdo. Fica claro que quanto maior for o numero de amostras, melhor
sera a qualidade da imagem e maior sera o fluxo de bytes do sinal.

3 fonte: http://www.marel.pro.br/glossar.htm.
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Durante muito tempo, o cinema de animagao foi voltado para o publico infantil, no
entanto, hoje se faz animacdo também para adultos. O trago de animagao pode se manifestar
de varias formas: com a inclusdo de pequenos desenhos animados, ou apenas de um ou mais
personagens de desenho, pela animacao de bonecos e pelas trucagens que fazem personagens
voarem, jogarem bola com a Lua, desaparecerem como fantasmas, etc. A introducdo dessas
animacodes leva a quebra do ilusionismo criado pela imagem cinematografica e recoloca o
problema da ficcdo em seu devido lugar, além de introduzir o elemento ludico, o inventar
possibilidades descabidas, o manifestar desejos magicos. Ela ¢ concebida como uma forma de
arte ainda jovem, tendo sua raiz apontada na seqiiéncia criada pelas Historias em Quadrinhos

que se tornou possivel pela editoracao e pelos processos multimidias.

O cinema de animagao, através da sua linguagem, agrupa conceitos da Psicologia, da
Fisica, da Mecanica e do Design ao seu processo simplificado; desse modo, o desenho
animado ¢ um meio dindmico, por fazer uso de diversos sistemas para compor uma linguagem
sO sua, na qual cada sistema esta intrinsecamente ligado ao outro por aproximagdo signica.
Além disso, a cor trouxe vida nova a tela e, com isso, maior verossimilhanga com a
‘realidade’, fazendo com que inimeros consumidores/ espectadores se tornassem novos
adeptos. Dessa forma, as imagens chegam mais rapidamente ao emocional do publico. Em se
tratando de emocional, ndo se pode deixar de atentar para inclusdo das interfaces sonoras no
cinema digital. As interfaces sonoras (na qual se incluem narragdes, locucdes, trilhas sonoras,
sonoplastia...) vém nao s6 para evidenciar, como também para reforcar a mensagem criada

pela interface grafica, por meio da redundancia, sublimando, assim, seu sentido poético”.

Portanto, pode-se concluir que, nos ultimos anos, os filmes lancados para as criangas
sdo muito bem produzidos, mostrando que elas estdo sendo valorizadas, fazendo com que
muitas criangas € adultos procurem o cinema como mais uma forma de entretenimento e

diversao.

Duas obras que apresentam essa questdo da animagdo mais desenvolvida sdo: Guia
préatico de animacao (1985), de Zoran Perisic e Arte da animacao: técnica e estética através

da historia (2002), escrita por Alberto Lucena Junior. Na primeira, Perisic define a animagio

4Fonte:http://www.adoroﬁsica.com.br/trabalhos/ﬁs/eguipes/cinema/cinemanimacao.html

www.animatoons.com.br/movies/shrek2/notasdaproducéo.html
www.pt.wikipedia.org/wiki/comunicagao
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como uma maneira de criar uma ilusdo; dar vida a objetos inanimados — reais ou simples
desenhos (1985, p.7). Nessa obra, ele reflete sobre a animagao e mostra, de uma forma mais
técnica, como ela ¢ feita. No segundo capitulo, ele explana sobre a animacao de figuras planas
e, no terceiro, de objetos solidos. Nos outros que integram a obra, ele traz explicagdes sobre

0s movimentos, a técnica de filmagem e os efeitos da animagao nas imagens.

Alberto Lucena Junior (2002) aborda, em sua obra, questdes mais atuais da animacao
digital, pelo fato de seu livro ser recente. Na introducdo de Arte da animacao: técnica e
estética através da historia, ele declara que, quando o cinema conseguiu projetar fotografias de
uma maneira continua em uma tela, pdde desfrutar de uma linguagem propria e, dessa forma,
fazer arte para o consumo industrial. No inicio, o cinema mostrava-se meio limitado,

capturando imagens da realidade e encenando-as. De acordo com o autor:

a unido de desenho e da pintura com a fotografia e o cinema superou essa
limitagdo através do cinema de animacdo, que podia fazer uso das formas
ilimitadas das artes graficas explorando as caracteristicas cinematograficas do
filme (JUNIOR, 2002, p.18).

Pensando sob esse aspecto, ele faz uma reflexao sobre a arte e afirma que, por meio
dela, “atuamos em nosso préprio equilibrio interno, pois precisamos recriar o0 mundo como
uma forma de compensacgdo aos rigores da experiéncia no ambiente real — uma capacidade

tipica do homem (ausente nos outros animais)” (JUNIOR, 2002, p.17).

Com o passar do tempo, o filme de animacdo desenvolveu uma linguagem especial,
com abordagens de desenho animado baseadas na observa¢do do movimento que passaram a
proporcionar algo mais convincente aos elementos criados no papel. A computagdo grafica
também veio acrescentar e aprimorar os desenhos ainda mais. Como o autor afirma, 0 cinema
de animag&o comeca a experimentar uma verdadeira revolugdo (JUNIOR, 2002, p. 19). A
animacdo tridimensional surgiu e desenvolveu-se paralelamente a técnica do desenho
animado, e a anima¢do de bonecos ¢ uma das técnicas de animagdo tridimensional que, de
acordo com o autor, logo despontou em vista da tradi¢cdo européia com marionetes. (p.83),
pois acontecia que, com muita freqiiéncia, a maior parte dos filmes de animagao eram tratados
como se fossem pinturas em movimento, sendo, assim, monotonos, desinteressantes — nem
eram pintura, nem filme (p.91). O que serve para comprovar a idéia de que toda técnica, para

ser considerada arte, deve mostrar imaginagao e talento.
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No capitulo trés, ele aborda a temdtica da animacao digital e sua evolugdo com o
passar do tempo. Na sua opinido, somente na década de 80 ¢ que o publico pdde realmente
apreciar uma arte com qualidade feita digitalmente para o cinema (JUNIOR, 2002, p.328).
Isso se deve ao fato de que esse periodo ¢ marcado por uma diversidade de novos
acontecimentos e descobertas na area da computagdo grafica, que o autor exemplifica, com
filmes e desenhos americanos, alguns produzidos pela Disney e também com algumas

programacdes brasileiras — como varias vinhetas da Rede Globo, criadas por Hanns Donner.

Quanto ao sucesso conseguido pela Disney, o autor enfatiza:

O éxito de Branca de Neve como filme foi tamanho que se torna
irrelevante enumerar seus prémios ¢ conquistas de mercado. Com
Disney, a animacgdo chegara ao seu amadurecimento artistico,
definira-se como uma ‘arte separada dentro de outra arte’. A
animag¢do, finalmente, emergia como forma valida de expressdo
artistica e fazia ver todo seu poder como entretenimento (JUNIOR,
2002, p.119)

2.3 Producdo cultural para criangas: do livro ao cinema

“Com ou sem fantasia, o cinema pode ser uma ferramenta til para o (auto)
conhecimento das criangas e sua inser¢do no mundo”
(MERTEN, 2003, p.160)

Ao se falar em cinema direcionado as criangas, deve-se ressaltar alguns dados
interessantes no que se refere a producdo cultural. Torna-se importante destacar a autora
Regina Zilberman (1990) que, na apresentacdo da obra que organizou, chamada Producéo
cultural para criancga, ja afirmava que pensar a crianga e a maneira como 0 meio a concebe e
cristaliza seu modo de ser € pensar-se a sociedade globalmente (p.7). Desse modo, ela
enfatiza que a forma como se da este relacionamento nem sempre ¢ imediato (na familia ou na
escola), ele é mediado pela cultura. Aqui se pode incluir: televisao, radio, internet, historia em
quadrinhos, musicas, livros e também o cinema, meios que constituem, como afirma a autora,
o0 elo entre os garotos e 0 ambiente circundante, de modo que ela (a cultura) é igualmente o

intermediario que faculta o ingresso na vida social (1990, p.8).

Nesse sentido, pode-se afirmar que a produgdo cultural direcionada as criangas nos

ultimos anos sofreu grandes modificagdes, pois a crianga de hoje ja ndo € mais a mesma de
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tempos atrds. De acordo com Maria Iné€s Corte Vitéria (2003), no artigo intitulado O
brinquedo e a brincadeira: uma relacdo marcada pelas praticas sociais, integrante da obra A
crianca e a producao cultural: do brinquedo 4 literatura®, organizada pela professora Sissa
Jacoby, cada contexto social cria uma cultura a partir da qual emergem os conceitos sobre
infancia, sentimento de infancia e, por via de conseqiiéncia, sobre o brinquedo e suas

respectivas manifestacdes (2003, p.36).

Sissa Jacoby, na apresentacdo da obra citada acima, expde que as mudangas que vém
ocorrendo em nossa sociedade nas duas ultimas décadas modificam também o modo de vida
das pessoas, suas relagdes com os outros e até mesmo com a familia e acabam afetando

também — e especialmente - a infancia. Como ela afirma:

...a mercé do jogo de forcas de uma sociedade capitalista, voltada para o
consumo e em vias de globalizacdo, a crianca recebe o impacto de uma
producdo cultural nem sempre comprometida com a sua emancipa¢do como
sujeito (2003, p.7).

Em uma pesquisa feita ao site da Unicamp-SP, encontrou-se um artigo escrito por Jodo
Batista de Melo, autor de A tela angelical: infancia e cinema infantil (2004), dissertagdo de
mestrado defendida no Instituto de Artes (IA) dessa Universidade, sob orientacdo de Sheila
Schvarzman. Segundo o autor, esse ¢ o primeiro registro completo de historia do cinema
infantil brasileiro. Conforme Melo, ao se falar em cinema infantil, precisa-se conhecer melhor
o destinatario desta producao cultural, que é, de fato, a crianga. O escritor cita também
Philippe Aries (1973), considerado o grande historiador das atitudes, que enfatiza que a
crianga era vista como “um adulto em miniatura”, na Idade Média. Nao havendo separagao
entre infdncia e maturidade, a crianga compartilhava os mesmos conhecimentos dos adultos.
De acordo com Melo, a crianga comegou a se separar do mundo adulto com a invencdo da
imprensa e da conseqlente imposicdo de cddigos para se acessar o conhecimento e a
informacdo; até que aprendesse os codigos, a crianga ficava enclausurada no universo dos

pequenos’.

Ele salienta que foi a televisdo que promoveu a reaproximacao entre os dois mundos,

dispensando conhecimentos especificos para que todos recebessem as informagdes por ela

> Obra esta que foi reeditada e reorganizada, tendo como base a de Regina Zilberman (1982).
% http://www.unicamp.br/unicamp/unicamp_hoje/ju/agosto2004, acessado em 14/6/06, as 17h.
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veiculadas. “Esta teoria, embora polémica, serviu para embasar a pesquisa, ja que eu
buscava justamente as juncdes entre literatura, televisdo e cinema”, observa Jodo Batista,
referindo-se a sua dissertacdo. Além da influéncia da televisdo, o escritor e jornalista cita que
foi o governo militar, por meio de processo extremamente burocratico e impositivo, que
tornou a leitura obrigatoria nas escolas, de que resultou um periodo proficuo e de boa
qualidade da literatura infantil brasileira. Na opinido dele, isso acabou criando um
afastamento entre a crianga e a literatura, pois, ao mesmo tempo, a ditadura incentivou o
fortalecimento da televisdo como agente de divulgag¢do da ideologia militar e da unificacao
nacional. Inevitavelmente, a televisdo se encarregaria de reproduzir e transmitir também as
ideologias do mercado econdmico. Os filmes ligados a tevé sempre trazem, explicita ou

implicitamente, a mensagem de venda de um produto.

Outro aspecto abordado por Jodao Batista é o advento do cinema, enquanto produto de
uma industria cultural, que acabou substituindo a cultura infantil tradicional, até¢ entdo gerada
em ambiente ludico. Anteriormente, a crianga criava e reproduzia sua propria cultura. A partir
do momento em que foi tirada das ruas, deixou de ser produtora para ser consumidora de
produtos culturais. Desse modo, se a crianga mudou, ndo s6 sua maneira de brincar
modificou-se, como também mudaram todos os produtos culturais que sdo para ela
produzidos, como revistas, livros, historia em quadrinhos, dlbum de figurinhas, jogos de
computador e, principalmente, o cinema, que sofreu uma mudanga muito significativa nos
ultimos tempos. Como exemplo, tem-se o filme Shrek, integrando um grupo de intimeros
filmes langados (Madagascar, Espanta-tubarfes, Procurando Nemo, Os incriveis...), que

utilizam a técnica do cinema de animacao e atraem criangas ¢ adultos de todas as idades.

Em outro artigo da obra A crianga e a producédo cultural: do brinquedo a literatura
(2003), escrito pelo critico de cinema Luiz Carlos Merten, intitulado Crianca e cinema, o
autor procura mostrar a importdncia de se trabalhar com a narrativa filmica e aponta as
mudangas ocorridas no cinema direcionado as criangas, com as producdes da Disney, desde
1920/1940 até os dias de hoje. Assim como aconteceu, por muito tempo, com os textos de
Literatura Infantil, em que a crianga era vista como um adulto menor e se percebia claramente
o interesse em integra-la rapidamente a vida adulta, isso também permaneceu por muitas

décadas no cinema direcionado as criangas.
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Atualmente se percebe um arsenal de tecnologia, computacdo grafica e efeitos
especiais, de que resultam belissimas produgdes pelas quais muitos adultos também se sentem
fascinados e assistem juntamente com as criangas. Parafraseando Cecilia Meireles (2003), o
autor ressalta que um bom filme infantil ndo é aquele feito para a crianga, mas o que ela tem

prazer de ver ( p. 141).

Ele cita que a computagdo gréafica ¢ hoje uma ferramenta indispensavel para o cinema
de animag¢do. Segundo o autor, iniciou-se com os grandes sucessos de bilheteria A Bela e a
Fera (1991) e, mais tarde, com O Rei Ledo (1994). Tais desenhos integram um projeto de
cinema no qual o filme pode até ser a base, mas vira uma operagdo de marketing que engloba

tudo: pega, livro, mercadorias de consumo (embalagens de alimentos, material escolar...).

O que se pode constatar, atualmente, com uma certa alegria, em grande parte das
producdes atuais direcionadas ao publico infantil, ¢ que elas se baseiam no estimulo a

criatividade, a inteligéncia e a imagina¢do. De acordo com Merten (2003):

antigamente, pensava-se que o que era bom para o adulto poderia ser
também para a crianca, guardadas as proporc¢des.(...) A partir do
estabelecimento do conceito de infancia, os estudos foram deixando claro que
a realidade da crianga é diferente da do adulto. E todo um processo, todo um
modo de vida que leva a crianga a passar, naturalmente, de uma posi¢do
subjetiva e egocéntrica para outra, mais objetiva e cientifica...( p.146)

O que ¢ um fator extremamente positivo, visto que a crianca esta sendo levada em

consideragdo, juntamente com seus anseios e particularidades.



3. CINEMA DE ANIMACAO E LITERATURA INFANTIL: DECIFRANDO UM
PACTO FICCIONAL

O cinema dirigido as criangas tem enriquecido seu repertorio recorrendo ao universo
da literatura infantil e dela se apropriado para produzir novas historias, particularmente sob a
forma de cinema de animagdo. Tais filmes, conseqiientemente, manifestam relagdes de
intertextualidade, em diferentes graus, entre histérias originais e narrativas provenientes da
literatura oral, herdadas de diversas tradi¢des culturais, como ocorre entre os contos de fadas,
principalmente A bela adormecida, o conto Shrek, escrito por William Steig, e os filmes da

série Shrek | e Il.

Para identificar e compreender tais relacdes proceder-se-a a analise ¢ descri¢ao das
narrativas ficcionais (linguagem verbal) bem como da narrativa filmica (linguagem

cinematografica), producao cultural dirigida ao publico infantil.

3.1 Na trilha de A bela adormecida

Conta a lenda que dormia
‘Uma princesa encantada

A quem s6 despertaria

Um Infante, que viria

De além do muro da estrada.
(PESSOA, Fernando).

As variantes do conto de fadas 4 bela adormecida, aqui analisadas, foram retiradas da
obra A princesa que dormia, elaborada pela Editora UNISC, em 1996, onde constam além
das versdes daquele conto de Charles Perrault, dos irmaos Grimm, de Giambattista Basile e

uma versao do mesmo conto recolhida também por Silvio Romero.

3.1.1 A bela dormindo no bosque

Primeiramente, de acordo com o aporte teorico de Greimas, apresenta-se a
normaliza¢do do texto narrativo, A bela dormindo no bosque, versdao de Charles Perrault,

traduzida por Ivana Guimaraes e Sirlei Nair Czyzeski.
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Um rei e uma rainha ndo tinham filhos e tudo faziam para consegui-lo.A rainha
engravidou e deu a luz uma menina. Para o batizado, foram convidadas doze fadas da regiao,

menos uma, a mais idosa.

Onze fadas ja tinham concedido dons para a princesa, quando chegou a velha fada que,
enfurecida, vaticinou a morte da princesa ao se ferir na mao com um fuso. A décima segunda
fada ndo poderia desfazer o feitico, mas o amenizou, dizendo que a princesa apenas cairia em
sono profundo por cem anos, quando seria despertada por um principe. O rei, entdo, aboliu o

uso de rocas em todo o reino.

Passaram-se quinze anos. Um dia, a princesa subiu a torre mais alta do castelo, onde
encontrou uma velha a fiar em sua roca. Curiosa, a princesa tentou fiar, espetando seu dedo e
desfalecendo. Deitaram-na em sua cama sem conseguirem acorda-la. Chamaram a boa fada
que tocou com sua varinha em todos e em tudo que estava no castelo, com excecao do rei e da

rainha. Todos igualmente adormeceram para acordar junto com a princesa.

Cem anos depois, um principe, que fora cagar proximo ao castelo abandonado, entrou
e, encontrando a princesa que dormia, ajoelhou-se junto dela despertando-a e a todo o castelo.
O principe casou com a princesa e tiveram dois filhos, Aurora e Dia. O principe nada contou a

seus pais, pois temia a mae, que era ogra e costumava comer criancinhas.

Tornando-se rei com a morte do pai, trouxe a esposa e os filhos para morar no palacio.
Na auséncia do rei, que fora para a guerra, sua made enviou a nora € 0s netos para uma casa no
bosque, ordenando a0 mordomo que matasse as criangas € os preparasse para ela comé-los.
Sem coragem de cumprir as ordens, ele tentou enganar a rainha preparando outra carne.
Descoberta a troca, a ogra mandou encher uma cuba com sapos e viboras para nela jogar a
princesa, os netos, 0 mordomo e a criada. O rei chegou naquele momento e descobriu o que
estava acontecendo. A rainha, enfurecida, jogou-se dentro da cuba e foi devorada em poucos
minutos. O rei viveu feliz ao lado da mulher e dos filhos, embora tivesse ficado triste pela

morte da mae.

O conto pode ser dividido em oito seqii€ncias narrativas:
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1) Comemoragao organizada pelo rei pelo nascimento da crianga e a atribuicao de dons pelas
fadas convidadas.

2) Chegada da fada que ndo fora convidada e sua vinganga, vaticinando a morte prematura da
princesa, dando-se a intervencao de outra fada e substituicdo da morte, por um sono de cem

anos.

3) Realizacdo do vaticinio atenuado, quinze anos depois, apesar dos cuidados do rei: a

princesa fere o dedo em uma roca e cai em sono profundo.

4) Nova intervencao da fada boa que faz todos dormirem também, menos a rainha e o rei.

Nasce um cerrado espinheiro ao redor do castelo.

5) Ruptura do encantamento, cem anos depois: a princesa ¢ despertada por um principe
valente que penetra no castelo, depois de atravessar a muralha de espinhos.Todos do castelo

acordam e o principe se casa com a princesa.

6) Ascensdo do principe ao trono com a morte do pai e a vinda para o castelo de sua mulher e

dos filhos que mantivera escondidos por temer a mae que era ogra.

7) Afastamento do rei para a guerra e a ordem da mae ogra para que o mordomo matasse a
nora ¢ seus filhos, pois desejava comé-los, ndo sendo obedecida. Descoberta a mentira do

mordomo, a ogra condena todos a morte em uma cuba com sapos e serpentes.

8) Retorno do rei que busca e salva a mulher e os filhos, mas a ogra, descoberta, atira-se na

cuba e morre devorada pelos répteis. O rei e sua familia viveram felizes para sempre.

Esse conto pode ser dividido em duas partes: a primeira delas vai do nascimento da
princesa até o casamento do principe com a bela adormecida (1 a 5); a segunda, corresponde
aos fatos que ocorreram apods o casamento (6 a 8). Seguindo o modelo actancial, a narrativa
serd analisada a partir do esquema das seis fungdes, geradoras de sua estrutura. As fungdes
sdo representadas pelos seguintes pares de atores: rei e rainha; principe e princesa; fadas

convidadas e fada ndo convidada.
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No trecho inicial do conto, percebe-se, como propde o autor, a existéncia de um
contrato que da inicio as agdes. Esse contrato consiste na transmissao de um “querer-fazer”.
Estipulado o mandamento, o sujeito o aceita e luta. Motivados pelo desejo de ter um filho
(actante destinador), o rei e a rainha (actante sujeito), movidos pela modalidade do querer,
tém seu desejo realizado: a princesa nasce (actante objeto) e assim se tornam pais (actante

destinatario) pela apropriacao do objeto.

Jubilosos com o nascimento da menina, os pais organizam uma comemoragao
(comunicac¢do da vitdria). Convidam as fadas (actante adjuvante) para a festa, ocasido em que
estas atribuirdo dons a princesa para completar o valor do objeto do desejo. No entanto, ha
uma ruptura desse contrato, pois deixam de convidar uma delas, a velha fada (actante
oponente) que surge e langa um feitico: o rei e a rainha iriam ser despossuidos do bem, a
princesa iria morrer quando completasse quinze anos. Ai intervém a ultima convidada (actante
adjuvante) que atenua a separagcdo, mudando o encantamento para sono profundo por cem
anos. Tal contrato estd condicionado por duas provas qualificantes: o rei e a rainha morrerao
antes de a princesa acordar e o principe (actante adjuvante imbricado com actante sujeito)
devera romper os espinheiros para chegar a princesa (objeto do desejo) e recebé-la (actante

destinatario) por esposa.

Pode-se apontar, ainda, segundo Greimas, a presenga, no conto, de provas: a Prova
Qualificante (o sujeito capacita-se para ser heroi), pois o rei e a rainha fazem varias tentativas
até conseguirem a gravidez. Segue-se a Prova Principal (o sujeito obtém o objeto) com o
nascimento da princesa, ¢ a Prova Glorificante (a divulgagdo na festa) que ¢ interrompida
pela fada invejosa. Os atores que desempenham a fun¢do de sujeito sdo substituidos pelo

principe que refaz a seqiiéncia de provas.

Além disso, quanto as modulagdes da narrativa, pode-se dizer que hd no conto a
modulacdo do saber (a causa da luta), a modulagéo do querer, pois o sujeito (rei, rainha e
principe) condicionado pelo desejo do objeto, aquilo que ele quer (filho e esposa), luta e
vence, ¢ modulacdo do poder (objeto pelo qual enfrentou os desafios), para tornar-se o

destinatario (o rei e a rainha recebem a filha e o principe casa com a princesa).

Quanto as forcas tematicas observadas no conto, A bela dormindo no bosque, aquela

que tem maior relevancia ¢ o desejo de paternidade. E o estado de caréncia a causa, o motivo
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que faz com que o sujeito busque o objeto desejado. No conto de Perrault, o rei e a rainha
foram a todas as aguas do mundo, promessas, peregrinacfes, devo¢des miudas, tudo foi
tentado e nada resolvia (PERRAULT,1996).

Além do desejo de paternidade, pode-se observar também a presenca de mais forgas
tematicas. A inveja, o sentimento de orgulho, a raiva e o espirito de vinganca foram
observados também na rea¢do da fada mais velha que, sentindo-se rejeitada e com o orgulho
ferido por ndo ter sido convidada para o batizado, joga um feitico sobre a princesa. Além
disso, ha o amor, o desejo do principe em conhecer a bela princesa que dormia, o que o

impulsiona a vencer os obstaculos, encontra-la no palacio e quebrar o encantamento.

O destinador e o destinatario estabelecem sempre uma relacdo de comunicagdo: no
conto, o tema ¢ representado pelo desejo de paternidade por parte dos atores (rei e rainha); o
destinatario € representado pelos mesmos atores que sdo as personagens beneficiadas, no
momento em que o desejo for alcancado, isso porque, de acordo com Greimas, um
determinado personagem pode exercer duas fun¢des dentro de um conto: como ser o sujeito e
o destinatario. O rei e a rainha exercem essas duas fungdes, mostrando que as mesmas podem

estar imbricadas.

No momento em que o rei e a rainha aceitam o que foi proposto pela jovem fada,
ocorre o que se chama de disjuncdo temporal, pois ha um afastamento entre o sujeito e o
objeto do desejo, estabelecendo-se assim uma separagdo temporal: a princesa dormiria um
sono profundo de cem anos, longe de seus pais. Ocorre também uma disjungdo espacial, pois
o castelo permanece isolado de todos, separado por uma cerca de espinhos encantada que s6
pode ser rompida quando transcorrerem cem anos. Chegar até a princesa era até entdo
praticamente impossivel: era um siléncio medonho, a imagem da morte estava em toda a
parte, e eram sO corpos estendidos de homens e animais que pareciam mortos (PERRAULT,
1996).

Quanto as transformagdes que ocorrem na narrativa, fazendo com que o sujeito
obtenha ou perca seu objeto ou seus valores, pode-se observar no conto que aparece a
transformagdo, denominada por Greimas como conjuntiva reflexiva, pois o rei e a rainha
adquirem o objeto por conta propria, ha essa relagdo de aquisicdo (também chamada pelo

teorico de prova, que ja foi citada acima como prova principal). Além disso, percebe-se
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também a transformacao disjuntiva, no momento em que o sujeito renuncia, abre mao de sua
filha, para que ela repouse por um periodo de cem anos (também chamada pelo tedrico de

dom).

Quanto as transformagdes vividas pelo sujeito, pode-se classificar como prova
qualificante, porque o sujeito tem competéncia para atuar e adquirir o objeto que deseja. Esse
momento de tensdo representado pela prova se da entre o adjuvante, a jovem e boa fada,
versus o oponente, a velha fada, e a velha mulher a fiar. No momento em que a princesa ¢
batizada, a velha fada que se sente injusticada, movida pelo desejo de vinganga (temores e
fobias) lanca um feitico para que a princesa morra ao completar quinze anos. Nesse sentido,

ela cria obstaculos opondo-se a realizag@o plena do desejo do sujeito.

Nesse momento, surge a jovem fada que ameniza o feitigo, determinando que a
princesa somente adormega. Ela exerce a funcdo de adjuvante, movida pela obsessdo, pelo
anseio de auxiliar o sujeito. Tal oposi¢do que vigora entre os dois actantes (adjuvante vs
oponente) corresponde @ modalidade do poder: os dois se confrontam para que o rei possa ou

nao realizar o desejo de ter e ficar com sua amada filha.

Além disso, percebe-se a presenga de mais um ator, relativo ao actante oponente, a
velha que estava a fiar, que a princesa encontra quando completa quinze anos e, a0 manejar a
roca, espeta o dedo no fuso. A velha estava escondida numa alta torre do castelo e, mesmo
com todas as proibi¢des do rei, possuia uma maquina de fiar. O conto ndo esclarece, mas esta

implicito que ela poderia ser a propria velha fada que jogara o feitico sobre a princesa.

Passando para a segunda parte do conto, pode-se destacar que ha transformagdes nos
actantes, funcdes que sao representadas por novos atores. Na ultima seqiiéncia da primeira
parte, dd-se o imbricamento das fung¢des exercidas pelo principe que passa de adjuvante a
sujeito e destinatario do bem. Apos o casamento do principe com a princesa, apenas o ator
principe continua como actante sujeito e destinatario do bem; o actante objeto passa a ser
representado pelos atores princesa, o filho Sol e a filha Lua, a familia que o principe mantinha

em segredo.

O contrato se restabelece com novos atores, desde o fim da primeira parte integrando-a

a segunda. O principe luta para desencantar a bela adormecida, casa com ela; ascende ao trono
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ap6s a morte do rei-pai, aceita o desafio de levar a familia para o castelo, mesmo temendo a
atitude de sua mae que era ogra. Esse contrato ¢ uma transmissao de um “querer-fazer”, o
mandamento ¢ estipulado, o principe aceita em querer realizd-lo, e se afasta da familia,
devendo, entdo se submeter a prova de ir lutar na guerra, concluindo sua qualificagdo como
sucessor do rei. Durante seu afastamento, d4 espaco para a agdo da mae ogra (actante
oponente) tentar tirar a vida da princesa e seus filhos (actante objeto) e assim impedir a
realizacdo total do sujeito.A segunda prova ocorre quando o rei retorna e, descobrindo as
intengdes da mae, salva a familia. A terceira, o castigo da mae ogra, que ¢ descoberta e se

mata, conclui a realizagdo do rei que vive feliz com sua familia.

Quanto as transformagdes, que ocorrem nessa parte do texto, pode-se afirmar que o
principe sofre uma transformacdo conjuntiva reflexiva (apropriagdo). Ele obtém o objeto do
desejo por conta propria, ndo o recebendo de outra pessoa. No entanto, antes de concluir-se a
realizagdo, sofre uma transformacao disjuntiva transitiva, a tentativa de despossessao de sua
familia, o que ndo ocorre pela intervengdo do mordomo (actante adjuvante) que se opde as
ordens da rainha ogra (actante oponente), dando tempo para que o rei retorne e impega a

atualizacdo da transformagao pela privagao do bem.

No conto, o principe deve passar por uma prova (desafio) de entrar no palacio, que
estava coberto por matos e espinhos e salvar a princesa adormecida, ha cem anos. Muitos
haviam tentado e morrido durante o caminho, no entanto, ele se destacou e conseguiu o que
pretendia. Pode-se classificar esse tipo de prova, segundo Greimas, como Prova Qualificante.
Além dessa, pode-se destacar a Prova Principal, quando o rei vai a guerra ¢ o0 mordomo
(adjuvante) mantém a rainha e os filhos do rei vivos; e a Prova Glorificante que ocorre, no
final do conto, quando o rei retorna da guerra, ficando novamente com sua familia. A rainha-
ogra ¢ punida, atirando-se dentro da cuba com répteis que ela mesma preparara: ninguém
ousava explicar, quando a ogra, enfurecida ao ver o que via, jogou-se ela propria de cabeca
na cuba, e foi devorada num instante pelos vis animais que nela mandara colocar
(PERRAULT, 1996).

Quanto as forgas tematicas observadas nessa segunda parte do conto, A bela dormindo
no bosque, aquela que tem maior relevancia é o amor. E o estado de caréncia que faz com que
0 sujeito busque o objeto desejado. O principe entra no castelo, buscando encontrar e

despertar a bela princesa que ali dormia, ha cerca de cem anos.Além do amor, pode-se
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destacar a inveja e o sentimento de orgulho que foram observados na reagao da mae ogra que
se sentiu traida pelo fato de o filho ter se casado as escondidas. Sentimentos como a raiva € o
espirito de vinganga também sdo manifestados pela rainha, que exerce fun¢do de oponente,

tentando impedir que os dois sejam felizes.

O destinador e o destinatario estabelecem sempre uma relagdo de comunicaciao: no
conto, a motivagdo ¢ representada pelo amor do principe pela princesa. O destinatario ¢
representado também pelos atores principe e princesa, personagens que serdo beneficiadas, no
momento em que o desejo for alcangado. A oposicdo que vigora entre esses dois actantes
(destinador vs destinatario) corresponde a modalidade do saber. Ha a motivagdo que
impulsiona o sujeito a agir e o fato de ele mesmo ser o beneficiado com essa agdo, no caso,
permanecer ao lado da princesa. A oposi¢ao entre outro par de actantes (Sujeito e objeto)
corresponde a modalidade do querer, o principe deseja a princesa e luta por atingir seu fim. A
oposi¢do entre o ultimo par de actantes (adjuvante e oponente) corresponde a modalidade do

poder.

A mae exerce a fung¢do de oponente na narrativa, pois ndo gosta da princesa e nem de
seus netos. E, como ¢ da tradigdo dos ogros, ela quer comé-los a todo o custo. Para isso, pede
a ajuda do mordomo para maté-los. No entanto, o mordomo (adjuvante), movido pelo anseio
de auxiliar o sujeito / principe, ndo tem coragem de cumprir as ordens dadas pela rainha e
salva a princesa e os filhos. Nessa oposi¢ao entre esses dois actantes, adjuvante vs oponente,
os dois se confrontam para que o rei possa ou ndo realizar o desejo de ficar com sua
familia.Vencem as provas, as forgas positivas que coroam com sucesso a comunicacdo do

objeto ao sujeito, finalizando o conto com a Prova Glorificante.

No momento em que o principe (que se torna rei apds a morte de seu pai), vai para a
guerra ocorre o que se chama de sintagma disjuncional temporal, pois ha um afastamento do
sujeito em relacdo ao objeto, estabelecendo-se assim um sintagma performancial (situagao
resultante), uma separacao temporal: o principe, agora rei, parte e deixa a esposa e os filhos
no palédcio, na companhia de sua mae ogra. Quando retorna, igualmente se estabelece um
sintagma disjuncional temporal, seguido de um sintagma performancial (situagdo resultante),
ou prova, com o desenlace, a solucdo do conflito pela morte da rainha ogra e o final feliz.
Quanto a puni¢do por que passa a rainha ogra, pode-se afirmar que ela se insere tanto no

campo individual, pelo fato de ela mesma se suicidar; quanto no campo social, pois necessita



55

ser punida, para que a ordem social se restabeleca e o rei possa ser feliz novamente com sua

familia.

3.1.2 Rosinha dos espinhos

A variante do conto escrita pelos irmdos Grimm, intitulada Rosinha dos espinhos, foi
traduzida por Fernando Klabin (1996), uma versao do conto de Perrault, que faz parte da obra
citada, sendo que apresenta a mesma situacdo inicial: uma caréncia. Segue abaixo a

normalizagao do texto.

O rei e a rainha estavam ansiosos para ter um filho. Uma ra anunciou o nascimento da
princesa e, para o batizado, foram convidadas doze mulheres sabias da regido, a fim de que se
afeicoassem a crianca, porém uma nao foi convidada. Cada uma das fadas doou-lhe virtudes,
mas a que ndo fora convidada apresentou-se e vaticinou que, aos quinze anos, a princesinha
picaria o dedo em um fuso e morreria. Uma das sabias amenizou o feitico: a princesa ndo

morreria, apenas dormiria por cem anos.

Aos quinze anos, a princesa que subira na mais alta torre do castelo, encontrou uma
velha senhora fiando e, curiosa, espetou o dedo no fuso, caindo em sono profundo. Todos que
estavam no castelo adormeceram também. E, no patio, cresceu uma cerca viva de espinhos

que, a cada ano, ficava mais cerrada.

Passado o tempo do encantamento, um principe aproximou-se da cerca e os espinhos
se transformaram em flores muito bonitas. Penetrando no castelo, todos comegaram a acordar
e a vida voltou ao normal. O principe chegou até o quarto da princesa, olhou-a e deu-lhe um
beijo. Ela despertou e os dois se apaixonaram. O casamento foi realizado e os dois viveram

felizes para sempre.

O conto dos irmaos Grimm pode ser dividido em seis seqiiéncias narrativas.

1) Nascimento da crianga desejada ¢ anunciado a rainha por uma ra.
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2) Convite a doze mulheres sdbias para o batizado da princesa e dez delas presenteiam

a princesinha com dons.

3) Chegada da mulher que nao fora convidada e o langamento de um feitigo: a princesa

ira espetar o dedo em uma roca e morrera.

4) Encantamento ¢ amenizado pela ultima mulher sébia: a princesa apenas dormird um

sono profundo.

5) Vaticinio se concretiza: aos quinze anos, a princesa fere o dedo e adormece por cem

anos.

6) Feitico se desfaz com a chegada do principe ao castelo: a cerca de espinhos

desaparece, o principe encontra e beija a princesa; ela desperta, casando-se com ele.

E importante destacar que o conto dos Irmdos Grimm foi analisado da mesma forma
que o de Perrault. Por ser uma variante do mesmo conto, apresentou muitas fungdes,
seqliéncias e provas semelhantes, mas foi necessario analisa-las, de acordo com a proposta da

pesquisa e para a aplicagdo da teoria de Greimas.

O relato inicia, como descreve Greimas, com a existéncia de um contrato. Os atores rei
e rainha (denominados como actante sujeito), impulsionados pela modalidade do querer,
almejam muito ter um filho. O desejo deles ¢ realizado, sendo anunciado pelo ator ra (actante
adjuvante). O bebé nasce, ¢ uma linda princesa (actante objeto) e, desse modo, tornam-se pais

(actante destinatario) pela apropriagdo do objeto.

Como em Perrault, esse contrato ¢ a transmissao de um “querer-fazer”, o mandamento
¢ estipulado, o sujeito o aceita e luta para que ele se realize. Felizes com o nascimento da
princesa, rei e rainha organizam a festa do batizado. Convidam doze mulheres sabias (actante
adjuvante) para a cerimdnia, ocasido em que elas presenteardo a princesa: A festa foi
celebrada com toda a pompa e, no fim, cada mulher sabia presenteou a crianga com uma
virtude: bondade, formosura, riqueza, e assim por diante, contemplando-a com tudo o que ha
de se desejar neste mundo (GRIMM, 1996)
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Acontece, todavia, uma ruptura desse contrato, pois deixam de convidar a décima
terceira mulher sabia da regido, porque no castelo s6 havia doze pratos de ouro. Essa mulher
(actante oponente) aparece na comemoracdo e lanca um feitico: o rei e a rainha iriam ser
despossuidos do bem, a princesa morreria quando completasse quinze anos, espetando o dedo

no fuso de uma roca.

Nesse momento, a tltima mulher sébia (actante adjuvante), que nao havia presenteado
a princesa, usa seu poder para amenizar o feitico, mudando o encantamento por um sono
profundo, num periodo de cem anos. Desse modo, o contrato ¢ condicionado por uma prova
qualificante: todos no castelo adormecem, juntamente com a princesa. O ator principe (actante
adjuvante) devera romper a cerca viva de espinhos para chegar até o quarto da princesa,
acorda-la e, assumindo a funcdo de ator-her6i (actante sujeito), em substitui¢do ao rei e a

rainha, casar-se com ela.

Pode-se dizer, ainda, que ha no conto a presenga de uma Prova Principal (o sujeito
obtém o objeto). Em Rosinha dos Espinhos, o rei e a rainha passam por vérias tentativas até
conseguirem que ela engravide: essa seria a Prova Qualificante. H4 também a Prova
Glorificante, pois o principe vence o espinheiro, desperta a princesa e casa-se com ela. Além
disso, quanto as modulagdes da narrativa, pode-se dizer que ha no conto a modulagédo do
saber (a causa da luta), a modulagdo do querer, pois o sujeito (rei, rainha e principe)
condicionado pelo desejo do objeto, aquilo que ele quer (filha, esposa), luta e vence, e
modula¢do do poder (objeto pelo qual enfrentou os desafios), para tornar-se o destinatario (o

rei e a rainha recebem a filha; o principe casa-se com a princesa).

Quanto as forcas tematicas observadas no conto, pode-se ressaltar o desejo de
paternidade. O estado de caréncia é o motivo que faz com que o sujeito busque o objeto
desejado. No conto, o rei e a rainha tentaram iniimeras vezes que ela engravidasse, no entanto,
foi por um sortilégio que a rd (objeto magico), durante o banho da rainha, anuncia o
nascimento da princesa. Além do desejo de paternidade, pode-se observar também a presenga
de outra forca tematica. A raiva e o espirito de vinganga foram constatados na atitude da
mulher sébia que ndo fora convidada, pois, sentindo-se rejeitada e com o orgulho ferido, joga
um feiti¢o sobre a princesa. H4 mais uma forca tematica, a que impulsiona o principe (actante

adjuvante e sujeito) a vencer os obstaculos, entrar no palacio rodeado de espinhos e encontrar
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a princesa. Movido pela coragem e pelo amor, ele enfrenta os desafios e desencanta a

princesa.

Conforme Greimas, o destinador e o destinatario estabelecem sempre uma relacao de
comunicagdo: no conto, o tema ¢é representado pelo desejo de paternidade por parte dos atores
rei e rainha e pelo amor do principe (sujeito); o destinatario € representado pelos mesmos
atores que sdo as personagens beneficiadas, no momento em que o desejo for alcangado, nesse

caso, o rei e a rainha, num primeiro momento, substituidos pelo principe, cem anos depois.

Percebe-se, no conto, uma disjuncao espacial, ja que o palacio permanece isolado de
todos, separado por uma cerca de espinhos que s6 pode ser rompida quando ja tiver
transcorrido o tempo previsto. Juntamente com a princesa adormecem o rei, a rainha e todas

as pessoas e animais que ali estavam naquele momento:

E o sono se espalhou por todo o castelo...adormeceram junto a corte inteira
Dormiam também os cavalos nos estabulos, os cdes no patio... € o vento
deitou-se, e nas arvores em frente ao castelo j4 ndo se movia nem uma
folhinha (GRIMM, 1996)

Quanto as transformagdes que ocorrem na narrativa, pode-se observar no conto que
aparece a transformag¢do conjuntiva reflexiva, quando o rei e a rainha adquirem o objeto por
conta propria, ha essa relagdo de aquisi¢do e obtencdo do objeto (princesa). Quanto as
transformagdes vividas pelo sujeito, pode-se apontar trés provas: a primeira, prova
qualificante, porque o sujeito tem competéncia para atuar e adquirir o objeto que deseja. Esse
momento de tensdo representado pela prova se da entre o adjuvante, a mulher sabia, versus o
oponente, a mulher sidbia ndo convidada e a velha a fiar, simulacro do oponente. A mulher
sente-se injusticada, com o orgulho ferido e, movida pelo desejo de vinganga, langa o
vaticinio sobre a menina: que ela morra ao completar quinze anos, espetando o dedo em um
fuso. Dessa forma, como no conto de Perrault, o oponente cria obstaculos tentando impedir ou
dificultar a realizacdo do desejo do sujeito. Mas aparece uma das mulheres sébias, na fun¢ao
de adjuvante, movida pelo anseio de ajudar o sujeito, que ameniza o feiti¢o, substituindo
morte por sono profundo por um periodo de cem anos. Tal oposicao que vigora entre os dois
actantes (adjuvante vs oponente) corresponde a modalidade do poder, os dois se confrontam

para que o rei possa ou nao realizar o desejo de ter e ficar com sua amada filha.
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Além disso, percebe-se a presenca de mais um actante oponente, como ja foi citado
anteriormente, a velha que estava a fiar, a quem a princesa encontra quando completa quinze
anos e, ao manejar a roca, espeta o dedo. A velha estava escondida numa alta torre do castelo
e a princesa descobre o quarto e toca o dedo no fuso: mal o tocou, realizou-se a profecia, e ela
picou-se com o fuso. Assim que sentiu a picada, caiu na cama que ali havia e pos-se a dormir
profundamente. (UNISC, 1996)

O momento em que o principe chega ao castelo, passando pela cerca de espinhos, de
onde brotam inumeras e belas flores, chega até a princesa, pode ser classificado conforme
Greimas, como a Prova Principal, pois é, nesse momento, que o sujeito (principe) obtém o
objeto (princesa). Em seguida, quando ele se casa com a princesa e eles vivem felizes para
sempre, pode-se perceber a Prova Glorificante, porque ele, ja tendo posse de seu objeto de
desejo, ¢ recompensado pelo seu esforco, com o amor da princesa € com a cerimdnia do

casamento.

3.1.3 Shrek

O terceiro conto que sera analisado € a obra Shrek, escrita por William Steig, texto
de importancia fundamental, pois o filme foi baseado nessa obra. Segue a normaliza¢ao da

narrativa.

Shrek ¢é o relato sobre um ogro horrivel. Largado no mundo pelos pais, comegou a
andar sem rumo, assustando as pessoas. Uma bruxa lhe disse que casaria com uma princesa
muito feia, mas, para isso, teria que derrotar um cavaleiro muito feroz. Saindo em busca da
princesa, Shrek lutou com um dragdo e foi levado por um burro ao castelo maluco. O ogro
cuspiu fogo, derrotando o cavaleiro que guardava a princesa. Chegando a Sala dos Espelhos,
encontrou a princesa mais horrorosa de todo o planeta. Percebendo que nasceram um para o

outro, casaram-se e viveram “horriveis para sempre”.

O texto narrativo pode ser dividido em dez seqiliéncias narrativas:

1) Abandono de Shrek pelos seus pais, para que ele conhe¢a 0 mundo e se torne ogro.
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2) Susto das pessoas ao se depararem com 0 0gro.

3) Encontro de Shrek com a Bruxa e o vaticinio sobre seu casamento com a Princesa.
4) Shrek busca a princesa e enfrenta o Dragao.

5) Pesadelo com criangas e passarinhos.

6) Encontro com o Burro que o leva até o castelo.

7) Luta e vitoria contra o Cavaleiro feroz que guarda o castelo.

8) Passagem pela Sala dos Espelhos, no castelo.

9) Encontro com a horrivel princesa.

10) Casamento de Shrek com a princesa.

O relato inicia com um contrato. Os atores, pais de Shrek (actante sujeito), o enviam
ao mundo, para que ele escolha seu caminho, adquira experiéncia (actante objeto), aprenda a
ser ogro. Shrek aceita e, por onde passa, assusta as pessoas.

Querendo muito saber seu futuro (modalidade do querer), encontra, na floresta, o ator
bruxa (actante destinatario e adjuvante) que lhe revela seu casamento com uma princesa
(actante objeto) tdo feia quanto ele. O desejo dele ¢ realizado, conhece o ator princesa e, desse
modo, apaixonam-se e ¢ feito o casamento (o sujeito se apropria do objeto).

A bruxa, ao indicar o caminho que Shrek deve seguir para chegar até o castelo da
princesa, propde um segundo contrato: o ogro deve lutar com o ator dragdo e o ator cavaleiro
feroz (actante oponente) para encontrar a princesa. Vencidas as provas, depois de conhecé-la,

casa-se com ela. Esse contrato é, segundo Greimas, a transmissdo de um “querer-fazer”, o

mandamento ¢ estipulado e o ogro aceita realiza-lo.
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Para isso, ele necessita passar por algumas provas: a primeira ¢ a que poderia ser
chamada de Prova Qualificante: lutar com um dragdo (actante oponente) que aparece em seu
caminho. Na seqiiéncia ele encontra o objeto magico, o ator burro (actante adjuvante) que ird
leva-lo até o guarda do castelo, o ator cavaleiro feroz (actante oponente), que se opde a
realizagdo do desejo, luta com ele e vence. E a Prova Principal. A Prova Glorificante ocorre
no momento em que Shrek, passando pela Sala dos Espelhos, encontra a princesa e casa com

ela. O sujeito obtém, dessa forma, o objeto.

Quanto as transformagdes, pode-se afirmar que a primeira delas ¢ disjuntiva e ocorre
no inicio do conto, no momento em que Shrek ¢ afastado pelos pais que o enviam ao mundo,
para fazer suas maldades. Shrek segue seu caminho, solitario, longe da familia: puseram-no
entdo para fora de casa com um pontapé no traseiro. Foi a primeira vez que Shrek saiu do

buraco negro em que fora criado (STEIG, 2001,p.4)

A segunda transformacao ¢ conjuntiva reflexiva (apropriagdo). Ele obtém o objeto do
desejo por conta propria, ndo o recebendo de outra pessoa. A bruxa, prevendo seu futuro, nao

o impede de realizar seu desejo, ao invés disso mostra o caminho.

Quanto as modulagdes da narrativa, pode-se dizer que ha no conto a modula¢do do
saber (a causa da luta), a modulacdo do querer, pois o sujeito (Shrek) condicionado pelo
desejo do objeto, aquilo que ele quer (experiéncia - princesa), luta e vence, ¢ modulacdo do
poder (adjuvantes), for¢as ou seres que o auxiliam a enfrentar os desafios, para tornar-se o
destinatario: Shrek conhece, quer e pode realizar seu desejo de encontrar a princesa e

permanecer ao seu lado.

Quanto as forcas tematicas observadas no conto, pode-se ressaltar o amor. O estado de
caréncia e soliddo em que o ogro se encontrava faz com que ele busque o objeto desejado.
Conforme se percebe no conto, ele vivia sozinho, ndo tinha amigos, todas as pessoas fugiam
quando ele passava, porque ele era diferente. Nasce assim a necessidade de estar com alguém,
principalmente, alguém semelhante que seja tdo feio quanto ele mesmo. Movido pela
coragem, ele enfrenta os desafios e encontra a princesa. Ele vence todos os obstaculos, usando
de sua propria for¢a e poderes ‘magicos’, que ele possuia, como o cuspe com rajada de fogo e

uma chama azul que saia de seus olhos.
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Entre o destinador e o destinatirio se estabelecem sempre uma relacdo de
comunicac¢do do objeto do desejo. No conto, a motivacao € representada pelo amor por parte
do ator (Shrek); e o destinatario, também representado pelo mesmo ator, sera o beneficiario da

conquista do objeto.

Como a historia serve como parddia dos antigos contos de fadas, as ilustragdes
também servem para ironizar os esteredtipos de beleza e de bondade que sempre eram
passados para as criangas: o herdi ¢ um ogro, feio e verde que assusta todas as pessoas. Nas
primeiras paginas, pode-se perceber os pais de Shrek — tdo feios quanto ele — que lhe ddao um
pontapé no traseiro para que ele saia pelo mundo. A paisagem € horrivel, com cores escuras,

arvores secas, cactos e ndo ha flores; lembrando um pantano frio e imido.

A figura da bruxa, que aparece logo em seguida, ndo remete as antigas historias, pois
ela se veste como uma pessoa comum e vive na floresta. O que se pode comparar com as
outras bruxas ¢ o fato de ela ter um nariz comprido e possuir um caldeirdo para fazer seus
feiticos. O dragdo, que ele enfrenta, ¢ bem colorido e com tragcos mal desenhados, mas que

ndo amedronta nem Shrek, nem as criangas que 1éem a narrativa.

No momento em que Shrek teve um pesadelo, ao adormecer e sonhar com criangas ¢
passarinhos, as ilustragcdes ficaram diferenciadas, mostrando muitas imagens coloridas, céu
azul, criangas brincando e correndo, que remetem a sentimentos bons, como a alegria e a
felicidade. No entanto, na opinido do ogro, foi um pesadelo aterrador! (STEIG, 2001,p.17).
Quando ele entra no saldo e conhece a princesa, as cores continuam feias e frias, o fundo das

imagens ¢ em tom lilas, sem brilho e que passam ao leitor essa idéia de algo grotesco.

Umas das passagens que merece ser destacada, na obra Shrek, ¢ o momento em que ele
chega a Sala dos Espelhos e encontra muitas imagens de si mesmo. L4, pela primeira vez,
soube o que era ter medo, exclamando admirado: ‘Todos sdo eu!” Olhou-se nos espelhos,
cheio de uma raivosa auto-estima, feliz por ser exatamente como sempre tinha sido (STEIG,
2001, p.25). Esse trecho procura enfatizar a questdo de uma busca por uma identidade, que
perpassa em toda a obra, desde o momento em Shrek é jogado nos mundos por seus pais,
tentando se descobrir como ogro, até o momento em que chega ao castelo e descobre quem

realmente é. Além disso, encontra uma princesa que ¢ tdo feia quanto ele mesmo. Os dois se
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casam e continuam apavorando todos os que tinham o azar de encontra-los (STEIG, 2001,
p-30).

A anadlise do conto Shrek, escrito por William Steig, foi fundamental para dar
seqiiéncia ao estabelecimento das relagdes intertextuais entre os contos de fadas e as
narrativas cinematograficas, pois se observou que o texto apresenta as mesmas fungdes, a
estrutura bésica e os elementos temdticos dos contos tradicionais, mas que subverte valores
consagrados: prioriza o feio e o grotesco sobre o belo, o bom e o perfeito, na caracterizagao

dos protagonistas, forma que torna evidente a utilizacdo de um discurso parodico.

3.2 Shrek 1 e 11: 0 ogro que virou principe encantado

Sou bruxa, velha adivinha, teu futuro vou contar.

Um burro vai te levar a um cavaleiro feroz

Que num sangrento combate tu vais derrotar.

Entao iras te casar com alguém de feitira atroz,

Bem mais feia que tu: a princesa do lugar!
(STEIG, Shrek, 2001, p.7)

A analise dos dois filmes, tanto Shrek | quanto Shrek Il, sera feita de acordo com o
modelo actancial de Greimas, com pequenas adaptagdes e complementada pela teoria de
Lotman acerca da narrativa cinematografica. Em relacdo aos filmes, pela complexidade da

trama e extensao da narrativa, optou-se por sua reproducao sob a forma de resumo.

3.2.1 Shrek I

O filme Shrek | comeca de uma maneira inusitada, o her6i Shrek estd no banheiro,
lendo um livro de conto de fadas, que inicia com “Era uma vez uma linda princesa...”, e ele
ironiza a narrativa, contestando em alto ¢ bom tom, como se um dia aquilo fosse mesmo
acontecer. No entanto, a historia se desenrola e os fatos narrados acabam, por coincidéncia,

também acontecendo na vida dele.
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O filme traz musicas atuais ¢ muito agitadas, que ndo sé atraem as criancas, como
também os adultos. Shrek, como no livro, continua, brincando na lama, soltando gases,
sempre solitario, e sua feiura ¢ tamanha que chega a quebrar o espelho quando sua imagem se

faz refletida.

O vilao da narrativa, o Lord Farquaad, que espanta pelo seu pequenino tamanho, quer
capturar todas as criaturas estranhas que habitam o lugar, oferecendo recompensa para quem
entregé-las. Aparecem varias personagens de contos de fadas, como os Sete Andes, os Trés
Ursinhos, o Pindquio, os Trés Porquinhos,etc. Além deles, ha também um Burro falante, que

consegue fugir e vem a se tornar o melhor amigo de Shrek.

Todas as personagens capturadas sdo colocadas no pantano de Shrek e ele, muito
irritado, decide ir falar com o Lord Farquaad para obter seu pantano de volta. Nessa cena,
aparecem outras personagens dos contos, como a Branca de Neve, morta, dentro de um

timulo de vidro e o Lobo mau vestido de vovozinha.

No castelo do Lord, o Biscoito — também personagem do filme — ¢ torturado pelos
soldados e ele cita a existéncia do Soldado de Papel — referéncia ao Soldadinho de Chumbo.
Enquanto isso, outros soldados trazem o espelho magico ao Lord que pergunta: “Espelho,

espelho meu, existe um reino mais perfeito que o meu ?”

O espelho lhe responde que, para que se torne rei, deve se casar com uma princesa e
lhe apresenta as candidatas a noiva. Como um programa de auditorio, os soldados ficam
torcendo e tentando influenciar na escolha da candidata. As personagens dos contos que
continuavam aparecendo durante o desenrolar da histéria, também aparecem na escolha das
candidatas a rainha: a primeira delas ¢ a Cinderela (que o espelho a ironiza, comentando sobre
sua malvada madrasta e a mostra mais moderninha, pois gosta de comer sushi....); a segunda é
a Branca de Neve ( a qual ele diz que possui os labios congelados e vive com sete homens, os
andes...) € a terceira, que ¢ a escolhida por Farquaad ¢ a princesa Fiona, uma ruiva ardente,

que vive presa em uma torre, vigiada por um dragio.

Quando chega ao castelo, acompanhado pelo burro, Shrek e o Lord fazem uma
combinac¢do: o ogro deve trazer Fiona para o castelo e, assim, como recompensa, tera seu

pantano de volta. Shrek e o burro concordam e partem em busca da princesa.
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Depois de um longo trajeto, chegam ao castelo, a mais alta torre e Shrek diz ao burro
que sabe onde ¢é, pois leu uma vez em um livro de histérias. Quem estd como guardido da

princesa ¢ um Dragdo fémea, que acaba se apaixonando pelo burro.

Shrek consegue chegar até o quarto da princesa. O ogro entra, sacode Fiona e a carrega
para fugirem do lugar. Ela fica decepcionada, porque ele ndo age como o cavaleiro corajoso
por quem tanto esperava. E também ndo vé seu rosto, pois Shrek estd com uma armadura de

ferro.

Saem os trés em viagem para o castelo de Lord Farquaad. Fiona esconde um grande
segredo: de dia ¢ uma bela princesa, mas, quando o sol se pde, ela se transforma em uma
horrivel ogra, devido ao feitico que recebeu de uma bruxa quando nasceu. Entretanto, uma
fada a colocou em uma torre, para esperar o beijo de seu verdadeiro amor, a fim de que o
feitico acabe e possa assumir sua verdadeira forma. O burro descobre seu segredo e percebe

que Shrek e ela comegam a se apaixonar um pelo outro.

Na floresta, Robin Hood aparece e a princesa da golpes fatais, mostrando que sabe
muito bem se defender. O Lord vai ao encontro dos trés amigos, para buscar Fiona, que ele

considera ‘a noiva perfeita para um noivo perfeito’.

Depois de demonstrar a Shrek o amor que ele sente por Fiona, o burro, pedindo auxilio
para o dragdo, convence o ogro a se declarar. No casamento do Lord com a princesa Fiona, os
trés aparecem e acabam com a cerimonia. Shrek beija Fiona, que se torna uma ogra. O burro

"’

afirma: “Que bom que foi um final feliz!” Logo apos a festa de casamento, os dois saem em lua-

de-mel, em uma abdbora que a fada transformou em carruagem. As personagens dos contos
aparecem todas dangando, felizes, na festa de casamento e, no final da histdria, a antiga frase
parafraseada e viveram feios para sempre!

O filme pode ser dividido em sete seqiiéncias narrativas:

1) Solidao do protagonista Shrek em seu pantano.

2) Encontro de Shrek com o Burro, inicio de uma amizade.
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3) Invasdo das personagens dos contos de fadas em seu pantano, a mando do Lord

Farquaad.

4) Ida ao castelo de Lord Farquaad e estabelecimento do contrato: Shrek deve

salvar a princesa Fiona para ter seu pantano de volta.

5) Encontro da princesa Fiona, vencendo o feroz dragao.

6) Descoberta de que ela também é uma ogra e namoro entre Shrek e Fiona.

7) Quebra do encantamento com o beijo entre o ogro e a princesa, € seu casamento.

A andlise da narrativa cinematografica, conforme foi estabelecido acima, tera o
suporte teorico de Greimas e Lotman. Com a aplicagdo do modelo actancial de Greimas,
constatou-se que, do mesmo modo que na andlise dos textos literarios, ha a presenca de um
contrato. Tal contrato se estabelece no momento em que Shrek (actante sujeito) motivado pelo
desejo de recuperar seu pantano, decide ir, a mando do Lord Farquaad (actante oponente)
atras da princesa Fiona (actante objeto). Impulsionado pela modalidade do querer, ele tem seu
desejo realizado, salva a princesa e a leva para o castelo do Lord. No entanto, embora nao
tivesse o proposito de se apaixonar por Fiona, isso acontece, fato que acaba mudando o rumo

da narrativa.

De acordo com Greimas, esse contrato ¢ a transmissdo de um “querer-fazer”: o
mandamento ¢ estipulado, o sujeito o aceita e luta. Shrek (actante sujeito), para cumprir o
contrato, salvar a princesa, deve passar pela prova qualificante: enfrentar o terrivel dragao
(actante oponente) que cuida da torre em que ela estava presa e vencé-lo. No filme, o ogro
vence também a Prova Principal (o sujeito obtém o objeto), pois consegue resgatar a princesa
com o auxilio do Burro (actante adjuvante). H4 também a Prova Glorificante, pois Shrek, apos
vencer os perigos e obstaculos, acaba ficando com a princesa e casando-se com ela. Muitos
haviam tentado e morrido durante o caminho, no entanto, ele se destacou e conseguiu o que
pretendia, tornando-se heroi. Além disso, quanto as modulagdes da narrativa, pode-se dizer
que hé no filme a modulagéo do saber (a causa da luta), a modulagdo do querer, pois o sujeito

(Shrek) condicionado pelo desejo do objeto, aquilo que ele quer (princesa), luta e vence; e
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modulacao do poder (capacidade de enfrentar os desafios), para tornar-se o destinatario (ele € o

beneficiado ao conquistar o objeto).

Quanto as forgas tematicas observadas, aquela que tem maior relevancia ¢ o desejo de
posse, de recuperar algo que era seu. Shrek tem seu pantano invadido pelas personagens dos
contos de fadas. E esse desejo de resgatar seu espago que o impulsiona a alcangar o objeto e,
em troca disso, ele terd seu pantano novamente e ainda encontra o amor. Além do desejo de
posse, pode-se observar também a presenga de mais uma forga tematica: a soliddo, em que se
encontrava Shrek. Ele vivia sozinho, sem amigos, todos o temiam. Ao encontrar o Burro, eles
se tornam grandes amigos, o que faz com que ele perceba o mundo de uma forma diferente e

até se apaixone por Fiona.

As fungdes de destinador e o destinatario que estabelecem relagdes de comunicagio,
sao representagao do tema. No filme, o destinador — Lord Farquaad — motiva o sujeito (Shrek)
a alcancar o objeto (a princesa pelo pantano). O destinatario € representado pelos atores,
Shrek e Fiona, sujeito e objeto respectivamente, pois sdo as personagens beneficiadas, no

momento em que o desejo foi alcangado.

Na narrativa cinematografica ocorrem as transformagdes, a seguir descritas, fazendo
com o sujeito obtenha ou perca seu objeto ou seus valores. Pode-se observar a transformacgao
denominada por Greimas como conjuntiva reflexiva, pois o ogro adquire o objeto por conta
propria. Ele mesmo vai até o castelo e salva a princesa. O dragdo fémea (actante oponente), ao
se apaixonar pelo Burro, modifica sua fun¢do dentro da narrativa; pois, no final do relato,

passa a ser adjuvante, auxiliando Shrek e Fiona a ficarem juntos.

Além disso, percebe-se a presenca de um ator, Lord Farquaad, que exerce varias
funcdes: destinador, pois motiva Shrek; destinatario, na verdade, ele quer se casar com Fiona,
para se tornar rei; e oponente a Shrek que ndo deixa que isso aconteca quando percebe que

esta apaixonado pela princesa.
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3.2.2 Shrek 11

O filme Shrek Il inicia da mesma maneira que o primeiro, com um livro de historias
aberto e alguém narrando o conto. No segundo filme, porém, quem comeca falando ¢ o
principe chamado Encantado, que conta o trecho da narrativa em que a princesa recebeu o
feiti¢o, foi colocada em uma torre, esperando o beijo de seu amor verdadeiro. Enquanto narra,
ele esta atravessando desertos e passando por inumeras dificuldades até chegar a torre. Ai
chegando, decepciona-se, pois quem esta na cama da princesa ¢ o Lobo que, vestido de
vovozinha, trocou de lugar com as duas personagens apaixonadas e lhe conta estarem a
princesa Fiona e Shrek em lua-de-mel na casa da vovozinha. J4, nas cenas iniciais do filme,
aparecera Chapeuzinho Vermelho, que fora levar doces para sua avd, mas que, ao bater a

porta, deparara-se com Shrek e Fiona; a menina sai gritando muito assustada.

Os guardas do rei — pai de Fiona — buscam o casal para convida-los para um Baile
Real em homenagem ao seu casamento, no Reino Tao, Tao Distante. Eles aceitam o convite,
embora contra a vontade do ogro, e viajam os trés (Fiona, Shrek e o Burro), deixando a casa

de Shrek aos cuidados de Pindquio, dos Trés Porquinhos, dos Trés Ratinhos Cegos e do Lobo.

Depois de uma longa e cansativa viagem, chegam ao reino e logo se deparam com um
out-door enorme da Fada Madrinha, que aparece modernizada ¢ um tanto cruel. O grande
painel dizia ‘ Para todos os seus finais felizes’... No trajeto até o palacio, o Burro avista os

castelos de Rapunzel e de Cinderela.

Como era de se esperar, o casal ndo € muito bem recebido pelo rei, pai de Fiona que
troca com Shrek vérios insultos durante o jantar, pois o rei afirma que um ogro como ele, é
bem capaz de devorar seus proprios filhos — referéncia a remota crenga de que os ogros

comiam seus filhos.

Shrek e Fiona instalam-se no antigo quarto da princesa. Fiona, depois de ficar sozinha,
comeca a chorar e a Fada Madrinha, que ¢ mae do principe chamado de Encantado, aparece,
dizendo que pode dar um jeito em tudo, com um simples toque de sua varinha de condio.
Com seu estilo moderno e arrojado, ela diz que pode acabar até¢ com a celulite e entrega a

Fiona uma cadelinha poodle - sua antiga companheira.
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Nessa parte da narrativa, percebe-se que Encantado e sua mae Fada Madrinha
gostariam muito — e fardo de tudo para que isso aconteca - que ele case com Fiona, como ja
havia sido combinado ha anos atrds, quando a princesa nasceu. A fada e seu filho preparam
varias armadilhas, ao longo da narrativa, para separar o ogro e a princesa, no entanto,
nenhuma teve o sucesso esperado. O rei Harold, pai de Fiona, vai ao Bar Maga Envenenada,
onde marcara um encontro com o perigoso Gato de Botas, para acabar com a vida de Shrek.
Fazem o acordo, que na verdade ndo se cumpre, pois o Gato passa depois a ser também amigo

de Shrek.

Preocupado com a possivel comparagdo com a imagem de Encantado, Shrek, junto
com o Gato e o Burro vdo até¢ o Chal¢ da Fada Madrinha, a maior produtora de pogdes
magicas de todo o reino, a fim de conseguirem uma poc¢do que torne o ogro menos feio.
Depois de muitos apuros, roubam uma das pogdes e, em seguida, Shrek e o burro a bebem. Os

dois ficam muito bonitos e retornam ao palacio.

No dia da festa, aparecem varias carruagens e percebe-se a presenga de Jodo e Maria,
0 Pequeno Polegar, A bela adormecida. Com o auxilio das personagens Lobo Mau, Pindquio,
Ursinhos, Biscoito e Trés Porquinhos, Shrek consegue encontrar Fiona, apesar de enfrentar
muitos desafios e as artimanhas da Fada Madrinha. Fiona ndo quer aquela beleza artificial, ela

mesma afirma: “Eu quero o que toda a princesa quer: ser feliz para sempre”.

E, novamente, como ocorre no primeiro filme, os dois ficam juntos, com o belo e

tradicional final feliz dos contos de fadas: felizes para sempre.

De acordo com o modelo proposto por Greimas, ha em Shrek Il sete seqiiéncias
narrativas que sao elas:
1) Trajeto do Principe Encantado em busca de Fiona; o desencontro.
2) Lua-de-mel de Shrek e Fiona.
3) Ida de Shrek, Fiona e Burro ao Baile Real, no Reino Tao, Téao Distante.
4) Confronto entre o pai de Fiona e o ogro Shrek.
5) Vinganga da Fada Madrinha e de Encantado pelo casamento frustrado.
6) Transformagdo de Shrek e do Burro sob o efeito da po¢ao magica embelezadora

e rejeicao de Fiona.
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7) Shrek volta a ser ogro e vive feliz com Fiona, o pai de Fiona se transforma em

um sapo.

O filme Shrek Il, segue 0 mesmo modelo analitico de Shrek I, o aporte tedrico de
Greimas. Conforme esse modelo, percebe-se a existéncia de um contrato, que ocorre ja no
inicio na narrativa, no momento em que Shrek (actante sujeito) estd em lua-de-mel com Fiona
(actante objeto) e recebem o convite de irem conhecer o Reino Tao, Tao Distante, onde vivem
os pais de Fiona. Estabelecido o contrato, os dois viajam, na companhia do Burro (actante
adjuvante), contra a vontade de Shrek, que ja estava prevendo as dificuldades que encontraria

pelo caminho ao se deparar com o pai da noiva (actante oponente).

O contrato se estabelece e o sujeito deve passar por inumeros desafios até conseguir
finalmente ficar ao lado de seu grande amor (Fiona), sem que ninguém os perturbe. Para isso,
passa por varias provas: a Prova Qualificante, que se da quando Shrek enfrenta o Gato de
Botas (actante oponente), que havia sido pago para lhe tirar a vida, a mando do rei (actante
oponente). Depois disso, a Prova Principal, no momento em que ele toma a pogdo magica
para ficar bonito para sempre. E, em seguida, a Prova Glorificante, em que ele enfrenta a
Fada Madrinha (actante oponente) que queria que Fiona casasse com seu filho Encantado e,
finalmente, conquista o objeto novamente, permanecendo ao lado da princesa, feliz para

sempre.

Além disso, quanto as modulagdes da narrativa, pode-se dizer que ha no filme a
modulacdo do saber (a causa da luta), a modulacdo do querer, pois o sujeito (Shrek)
condicionado pelo desejo do objeto, aquilo que ele quer (princesa), luta e vence, e modulagao
do poder (objeto pelo qual enfrentou os desafios), para tornar-se o destinatario (ele mesmo ¢
beneficiado ao conquistar o objeto). Como no filme Shrek I, ele vence os obstaculos para
conseguir ficar ao lado de seu grande amor. E Fiona, por sua vez, abre mao de sua beleza,

para se tornar ogra, para poder viver ao lado de Shrek.

Quanto as forgas tematicas observadas, aquela que tem maior importancia ¢ o amor. O
sujeito, impulsionado pelo imenso amor que sentia pela princesa, vence os desafios para poder
ficar ao lado dela. O destinador é o amor, sentimento que impulsiona Shrek (sujeito) a realizar
as suas agoes para conquistar Fiona (objeto). Ambos acumulam a fungdo de destinatarios, pois

Shrek e Fiona serdo as personagens beneficiadas, quando o desejo for realmente alcangado.
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Quanto as transformacdes que ocorrem na narrativa cinematografica, fazendo com o
sujeito obtenha ou perca seu objeto ou seus valores, pode-se observar que aparece a
transformagdo denominada por Greimas como conjuntiva reflexiva, pois Shrek adquire o
objeto por conta propria. Ele mesmo luta para vencer, contando com o auxilio dos actantes
adjuvantes: O Burro, a Rainha, o Pin6quio, o Lobo, o Biscoito, os Porquinhos e os Ratinhos, e
também do Gato de Botas. O gato que, primeiramente, era actante oponente, passa a ser
depois actante adjuvante; pois ¢ pago para matar Shrek, mas ndo o faz. Entdo, passa a auxiliar
0 ogro, juntamente com o Burro. Além disso, percebe-se a presenca de mais um ator, relativo
ao actante oponente, que € o principe Encantado, filho da Fada Madrinha, pois, na verdade,
ele ¢ quem quer se casar com Fiona. Ele auxilia sua mde, em suas maldades, para separar

Shrek e Fiona.

Observa-se, nesse segundo filme, que aparecem mais personagens dos contos de fadas
do que no primeiro. Elas ainda se apresentam mais atualizadas, mais proximas do contexto
social contemporaneo com atitudes dos jovens e adultos de hoje: usar roupas mais atualizadas,
comer fast food, preocupar-se com celulite, estar em forma, assistir a programas de televisdo

atuais.

3.2.3 Shrek I e Shrek 1l: filmes de animagdo

Os filmes Shrek | e Shrek Il podem ser classificados como cinema de animagdo, de
acordo com as idéias levantadas por Lotman, sendo uma narrativa feita de imagens. Nesse
caso, sdo imagens produzidas sob o efeito da computacio grafica, apropriando-se também de
personagens ja consagradas pela literatura infantil, através dos tempos, como A bela
adormecida, a Branca de Neve e os Sete AnBes, o Gato de Botas, o Pindquio, no entanto,

mostrando-os em uma versao modernizada, em um tom de parodia.

Além disso, a imagem do préoprio protagonista da narrativa, Shrek, fruto do cinema
de animacdo, desestabiliza o tradicional, mostrando um ogro verde, feio, que solta gases
horriveis, vive sozinho e ¢ temido por todos os habitantes do lugar. Shrek ¢ a negagdo do
estereotipo de herdi perfeito, belo e bondoso, rompendo, assim, com as expectativas do

espectador. Em um trecho de Shrek I, quando o Burro ¢ Shrek comegam a se tornar amigos, o
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proprio Burro afirma, querendo juntar-se a Shrek: ‘E muito chato ser considerado anormal’.
Shrek ¢ considerado diferente por ser ogro e esquisito € o Burro, por falar, ja que os burros
ndo falam. O protagonista ¢ mostrado pelo viés do grotesco, produzindo o efeito de

estranhamento.

Em Shrek I e 11, pode-se perceber ainda elementos do real, como as paisagens, o pOr-
do-sol, seres da natureza, o céu, casas, castelos, juntamente com as personagens criadas pela
computagdo grafica, em especial Shrek e Fiona, que contracenam com aquelas dos contos de

fadas, ja conhecidas pelo publico.

Na narrativa filmica que esta sendo analisada, constata-se a presenca de inimeras
unidades textuais, como a visual, a figurativa, a grafica e a sonora.Quanto ao aspecto visual,
pode-se destacar a presenga marcante da cor. Esta caracteristica chama a ateng@o da crianca
porque vai ao encontro de seu gosto. Pode-se citar, em Shrek I, o momento em que o ogro € o
burro chegam ao castelo de Lord Farquaad e ficam perplexos com o tamanho do castelo e a
perfeicao de todas as coisas que la existem. A imagem ganha sentido e enfatiza o poder e a
riqueza que o rei possuia. Outra passagem significativa ¢ quando Shrek e Fiona, em Shrek I,
estdo namorando e comegam a fugir correndo dos cacadores que querem captura-los. A
imagem mostrada de um campo florido ¢ belissima e ressalta essa oposi¢@o entre o belo / feio,
produzindo efeito parddico: o contraste entre a perfeicdo da natureza e dois ogros,grotescos.
Tais imagens apresentam elementos da computagdo grafica, que sdo as personagens criadas

em contraposicao as imagens do mundo real.

A presenca do elemento grafico que ganha destaque, na cena inicial dos dois filmes,
Shrek I e I, ¢ a imagem de um grande livro de historias aberto que uma das personagens (em
Shrek I, é o protagonista; e em Shrek Il, o Principe Encantado) 1€ para os espectadores. A
narrativa escrita na pagina remete aos contos de fadas, pois fala da historia de uma princesa,
no filme, representada por Fiona. Outra passagem, de Shrek Il, marca a presenca do elemento
grafico, o protagonista encontra o antigo diario de Fiona e 1€ um texto com pensamentos da
princesa quando adolescente. Percebe-se, assim, a importancia da palavra para a

decodificagdo e a interpretagdo da narrativa, tanto em sua modalidade oral, quanto escrita.

A trilha sonora selecionada inscreve-se na proposta do filme, ressaltando a idéia de

parodia, cujo intuito ¢ mostrar a oposi¢ao entre o novo e o tradicional, com um toque de
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modernidade. Nesse sentido, as personagens dos antigos contos de fadas, como 0 Gato de
Botas, o Pindquio, o Lobo Mau, o Principe Encantado e a Fada Madrinha reaparecem,
reconstruidas e parodiadas. Assim, as musicas selecionadas sdo atuais, agitadas e despertam o
interesse da crianga, por estarem proximas de sua realidade. Como exemplo da trilha sonora
que perpassa toda a narrativa cinematografica e, em especial, no inicio de Shrek I, o ogro ¢
apresentado ao espectador ao som de uma musica animada e conhecida pelas criangas,
intitulada All Star, cantada por Smash Mouth e também a musica final chamada I’'m a
believer, entoada por Eddie Murphy’; quando Shrek e Fiona se casam, e todas as personagens

aparecem cantando e dangando.

No que diz respeito a linguagem, Lotman (1978) ressalta que, no cinema, ela
apresenta duas tendéncias: a primeira delas se baseia na repeticdo dos elementos e na
experiéncia cotidiana ou artistica dos espectadores, criando assim, um sistema de
expectativas. (p.60) A segunda demonstra bem o que ocorre no filme Shrek; pois o horizonte
de expectativas de quem assiste ao filme ¢ perturbado, contrariado, mas ndo ¢, de forma

alguma, destruido, antes serve de contraste para tornar mais evidente a inteng@o parodica.

Quanto a estrutura da narrativa filmica, pode-se observar, em Shrek | ou Il, que
aparecem fragmentos do texto cinematografico classificado por Lotman como discreto, pois
reproduzem a narrativa verbal, integrados a elementos essencialmente cinematograficos.
Desse modo, o texto se constroi acrescentando a uma unidade, uma outra unidade, uma
sucessao de seqiiéncias em microcadeia narrativa, que produzem o sentido para quem a
assiste. Shrek | reconta a historia de A bela adormecida, em uma seqiiéncia organizada de
imagens coloridas em movimento, acompanhadas de falas e sons, e em um periodo de tempo
definido. Ha o desenvolvimento de uma idéia com inicio, meio ¢ fim e as agdes vao
acontecendo linearmente, o que permite facil entendimento as criangas e aos adolescentes que

assistem tal espetaculo.

Lotman (1978) também ressalta que os filmes incorporam relagdes inter e
extratextuais. Nesse sentido, ¢ de suma importancia analisar a narrativa filmica Shrek | e

Shrek 11, por esse viés intertextual, € o que sera feito no proximo subcapitulo, com o intuito de

7 As informagdes, quanto a trilha sonora, foram encontradas no site http://music.msn.com.br/album shrek 1
&shrek 2
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constatar que elementos intertextuais estdo presentes na narrativa filmica, de que forma eles

aparecem e qual sua funcao.

O tedrico comenta o fato de o cinema ser considerado uma arte de massas. Isso
também pode se constatar pelo grande sucesso produzido por Shrek | e Shrek |1, atingindo nao
somente o publico infantil, mas também os adultos, isto porque um filme pode ser
compreendido pelos espectadores de formas e maneiras diversas, e ter diferentes
interpretacdes, de acordo com a preparagdo, o conhecimento de mundo e com a faixa etaria de

cada um.

Lotman (1978) destaca que, ao assistir a um filme, o espectador confronta o que vé
com objetos e fatos do mundo real e também com outros filmes e desenhos a que ja assistiu,
estabelecendo, desse modo, relagdes variadas e novas significagdes. Assim, para o espectador
infantil, o fato de aparecerem personagens dos contos de fadas, que fazem parte de sua
experiéncia, seu conhecimento de mundo, faz com que ele estabelega relagdes de
intertextualidade com aquilo que ja viu, leu ou que assistiu em outras narrativas filmicas. J4 as
citagdes, referéncias a outros filmes que existem em grande numero em Shrek I e Il, podem
ser compreendidas mais facilmente pelo espectador adulto que pode relacioné-las aos
inimeros filmes a que ja tenha assistido. Tal fato enfatiza a idéia de que Shrek nao foi
produzido especialmente ao publico infantil, mas que atinge certamente aos adolescentes e

adultos.

Na obra Narrativa audiovisual de Jiménez (1993), o autor destaca, de acordo com a
teoria de Greimas, a existéncia de diversas competéncias. Para ele, ¢ uma capacidade que o
sujeito tem para realizar a tarefa que lhe foi proposta. No filme Shrek I, pode-se perceber que
0 ogro possuia a competéncia de determinacgdo, pois, pelo acordo feito com o Lord Farquaad,
ele vai atras da princesa, aceitando o desafio de salvéa-la para ter seu pantano de volta. Além
disso, ele possuia também o conhecimento, ja que sabia como realizar as agoes, onde deveria
ir e o que fazer para conquistar seu objetivo. E, finalmente, a competéncia de poder, na qual
as relagdes de forga sdo claramente favoraveis para que o sujeito a tue: no filme, ele conta

com o auxilio do Burro que o ajuda a salvar a princesa e fugir do dragao.

Ja em Shrek Il, pode-se constatar a competéncia de determinacéo, pois, como no

primeiro filme, o ogro necessita passar por varios desafios para ficar definitivamente com a
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princesa. Ha também a competéncia de conhecimento, ja que o sujeito Shrek tem consciéncia
dos perigos e pessoas — tais como o rei Harold, pai da princesa; Encantado e sua mae, a Fada
Madrinha - que o herdi terd que enfrentar para ser feliz com Fiona. E, por ultimo, a
competéncia de poder, em que Shrek conta com o auxilio de seu amigo Burro e do Gato de

Botas para que seu desejo seja alcangado.

3.3 Shrek I e Il: um mosaico de textos

Todo o texto é produto de criacdo coletiva: a voz do seu produtor se
manifesta ao lado de um coro de outras vozes que ja trataram do mesmo tema
e com as quais se pde em acordo ou desacordo.

(FIORIN & SAVIOLI, 1995,p.19)

Partindo da citagdo acima, pode-se afirmar que as narrativas cinematograficas Shrek
I e II, com estrutura narrativa do conto de fadas, em versdo parddica, também podem ser
consideradas uma produgdo coletiva, em que se percebe a presenca de varias narrativas
anteriores a elas, manifestando-se, assim, a ocorréncia de relagdes intertextuais diversas, na
composicao desses dois filmes de animag@o que encantaram tanto criangas como adultos.
Na origem dos filmes esta a obra Shrek, de William Steig, que, por sua vez, ¢ parddia do
conto de fadas A bela adormecida, recontado originalmente por Perrault e, mais tarde, pelos
irmaos Grimm, histérias em que o autor se baseou para produzir, em adaptacao livre, no
entanto, em tom ir6nico e de satira, o filme Shrek, protagonizado no cinema pelas
personagens Fiona e por seu principe — ndo tdo encantado — Shrek. As personagens e a
tematica da busca por um amor verdadeiro que aparecem em inumeros contos de fadas,
como A bela adormecida, Rapunzel, Cinderela, sdo reaproveitados, mas com um enfoque
diferenciado e uma abordagem mais atual e dindmica, que vai ao encontro daquilo que as

criangas gostam de assistir.

Pdde-se constatar, ainda, a presenca de varias personagens de outros contos de fadas
tradicionais, bem como citacdes de trechos e de trilha sonora de outros filmes. Estao
incluidos no roteiro, os Sete Andes, os trés Ursinhos, os Trés Porquinhos, os Trés Ratinhos
Cegos, Pinoquio, Branca de Neve, Cinderela, Robin Hood, a fada, o lobo mau, vestido de
vovozinha. Além dos citados, a personagem Biscoito faz referéncia ao Soldado de Papel.
Tais personagens distribuidas ao longo da narrativa filmica ndo tém sua propria historia,

como conto de fadas, enfatizada. Apenas integram a historia de amor entre Fiona € Shrek,
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como figurantes, povoando o universo maravilhoso, acentuando e negando uma escrita de
outra época para compor, por meio de outra substancia, um conto de fadas moderno, atual,
através da parddia ao conto tradicional, escrito por Perrault e por Grimm e de critica ao

contexto cultural da atualidade.

Percebe-se também que ha trechos que remetem nao so a literatura oral, como também
aos antigos livros de histdrias, ilustrados e de capa dura. Pode-se citar como exemplo, 0 modo
como iniciam os dois filmes: ha um grande livro aberto que ocupa a tela inteira e a narragao
inicia com o tradicional Era uma vez..., remetendo diretamente ao modo como sdo narrados
tais contos, formula que visa despertar a idéia de incerteza quanto ao tempo e a época remota
dos acontecimentos relatados, para que o ouvinte / leitor possa transpor o limiar entre o
mundo real e o imaginario: Certa vez, num reino muito distante..., caracteristica do género

conto maravilhoso.

Quanto a estrutura da narrativa, Shrek | e Il — tanto o livro quanto sua adaptagdo ao
cinema - seguem o modelo dos contos de fadas, estabelecendo relagdes de intertextualidade ja
no nivel da estrutura profunda, como foi comprovado pela analise: hd uma situacao inicial, o
aparecimento de um conflito que deve ser resolvido, o processo de solucao e o sucesso final.
A historia apresenta, no entanto, mudancas geradas pela ado¢do do discurso parddico, que
atingem o enredo, acentuando-se na forma grotesca da constru¢do dos protagonistas e de
personagens secunddarias, principalmente dos adjuvantes em que ha inversdo de fungdes

actanciais e na caracterizacao do aspecto visual.

O filme Shrek | inicia com o préprio protagonista do filme, Shrek, lendo o livro. Ele
ironiza a historia que 1€, pois, em situacdo grotesca (esta sentado no vaso sanitario do
banheiro) exclama: como se isso fosse realmente acontecer! Ironicamente, Shrek (ser
fantastico) penetra no mundo da fabula e, invertendo fungdes actanciais, passa de leitor a
personagem da historia, e vai atrds da princesa presa em um castelo, como no conto de fadas.
Uma historia dentro de outra historia explicita a relagdo de intertextualidade através da
imagem. Isso se efetiva com recurso a relagdo de hipertextualidade, as janelas que se abrem a

partir das paginas dos livros, o que ocorre no inicio de cada filme.

No filme Shrek 11, aparecem Shrek e as principais personagens do primeiro filme. No

entanto, ampliam-se as citagdes de outros contos como: Chapeuzinho Vermelho, Fada
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Madrinha, o principe Encantado, Rapunzel, Capitdao Gancho, Gato de Botas, a Bela
Adormecida, Jodo e Maria, o Pequeno Polegar e Tombelina, o rei que vira um sapo. As
personagens apresentam-se com a mesma distribui¢do de Shrek | e a mesma estrutura
narrativa, mas a situagdo inicial — a imagem do livro aberto — quem 1€ ¢ Encantado, o principe
destinado a salvar a princesa Fiona, presa na mais alta torre de um castelo. O principe,
evadindo-se do universo fabuloso, 1€ sua propria historia, que ja ndo € a mesma, mas outra:
em vez de heroi, sera vildo. Como no conto de fadas, relata seu trajeto, sua longa viagem,
atravessando desertos e enfrentando perigos, para chegar ao castelo, mas entdo nao encontra

mais a princesa.

Entre alguns dos aspectos que comprovam a existéncia da parddia esta,
primeiramente, a caracterizacdo de Shrek, a aparéncia do protagonista: um ogro verde, feio,
temido por todos, tanto no filme quanto na obra, que aparece caminhando pela estrada,
soltando gases horriveis; Shrek vivia sozinho, ndo tinha amigos. Outro aspecto interessante ¢
que a figura grotesca do ogro Shrek, diferente dos hero6is dos contos, ¢ o principe — ndo tao

encantado - que fica com a princesa e se casa com ela.

A princesa, no cinema, ¢ Fiona, que também recebeu um feitico em seu batizado e
deveria ficar trancada, “adormecida”, em uma alta torre, até¢ o dia em que receberia o beijo de
seu amor verdadeiro. A relagdo da Fada Madrinha com a princesa ¢ invertida no filme; passa
de adjuvante, a oponente, transforma-se em fada ma. Diferente do que ocorre no conto
tradicional e na obra de Steig, o feitico recebido por Fiona ¢ de se transformar ironicamente
em ogra, todos os dias, com o pdr-do-sol. Ao receber o beijo de seu grande amor, voltaria a
sua forma original. A ambigiiidade do feitico — uma forma de dia e outra a noite — prepara a
possibilidade de passar de objeto do desejo a sujeito de sua propria vida, escolher sua

aparéncia e seu principe.

Depois de salva-la, Shrek descobre que Fiona torna-se uma ogra, a cada final de
tarde. Ela ndo representa a princesa perfeita, estereotipada, cheia de qualidades, ela se
assemelha a um ser real (grotesco). Os dois se apaixonam e uma bonita histéria de amor ¢
mostrada e, como nos antigos contos de fadas, viveram felizes para sempre. O filme parodia a
obra com a frase, dita da seguinte maneira: E viveram horriveis para sempre, apavorando

todos os que tinham o azar de encontra-los, o que origina o segundo filme da série.
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As relagdes de Shrek com as demais personagens se organizam igualmente em fungao
da parodia. Nas duas narrativas, ocorre o aparecimento do elemento maravilhoso - bruxa,
burro falante, dragdo. A fada ma do conto de fadas (oponente) que vaticina o futuro da
princesa, transforma-se, no livro Shrek, em uma bruxa bondosa (adjuvante) que prevé o futuro
do herdi: encontro com o burro, combate com um cavaleiro feroz, revelacdo da palavra
magica Apfelstrudel e, finalmente, casamento com a princesa. Na obra, o papel do burro ¢é
pouco significativo, apenas leva o ogro ao castelo; nos filmes, o asno tagarela se torna amigo
(adjuvante) de Shrek, participando das transformagdes de Shrek e ampliando o contraste entre

as caracteristicas do heroi e as do vildo.

Outro aspecto importante ¢ o fato de o rei, pai de Fiona, no final do filme,
transformar-se em um sapo, voltando a sua forma original. A inversdo da seqiiéncia — principe
=» sapo = principe, para sapo=>» rei =» sapo ¢ representativo do nivel da paroddia, inclusive
no aspecto das motivagdes, pois a transformacao do sapo em rei pela Fada Madrinha, resulta
de um acordo estabelecido antes de a princesa nascer: Fiona casaria com Encantado, filho da

Fada.

O mesmo ocorre, em Shrek I, com Lord Farquaad, governante de Duloc, local onde
se passa a historia, homem de pequena estatura e que precisa que seus soldados o coloquem
em cima do cavalo, ridicularizando a imagem estereotipada dos reis que sempre atuam nas
historias, insinuando que o poder ndo estd na pessoa do rei, mas resulta da vontade dos
suditos. Alem disso, ele ndo apresenta qualidades, ¢ um homem bastante solitario que sonhava
em encontrar uma princesa, casar-se com ela, para tornar-se rei. Escolhe a princesa Fiona, no
entanto, ndo teve coragem suficiente para ir até a torre resgata-la, tanto que pede a Shrek para
fazé-lo. Mostra-se muito mau, pois, no inicio no filme, manda prender todas as personagens

dos contos de fadas e as envia para o pantano de Shrek.

Na narrativa filmica, ¢ Lord Farquaad (destinador) quem lhe define o futuro: deve
salvar a princesa, guardada por terrivel dragdo, em troca, o ogro teria seu pantano de volta. O
percurso de Shrek ¢ alterado, pois encontra, no bosque, o dragao que corta seu caminho; no
filme, o encontro com o dragdo se dd ao entrar no paldcio para salvar a princesa. Na obra,
Shrek luta com o cavaleiro (oponente) e vai ao encontro de sua amada, a princesa mais
horrorosa de todo o planeta. No filme, o herdi ndo busca seu amor verdadeiro, nem sequer

estava pensando em se apaixonar, o que acaba acontecendo.
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O nome de Encantado, atribuido ao principe, filho da Fada Madrinha, que sé
aparece em Shrek Il, também ironiza o conto tradicional. Diferente do que ocorre em Perrault
e Grimm, o principe, embora belo como sempre ¢ mostrado nas historias, tem sua beleza
desqualificada, pois se mostra vaidoso ¢ mau carater, capaz de fazer varias armacgdes para
obter o amor da princesa. A Fada Madrinha, sua mae, também sofre com os efeitos da
parddia, porque ndo € bela, estilizada, com a missdo de fazer o bem. Ela inventa e atua nas
armacdes e falcatruas, para que Fiona ndo fique com Shrek, desviando-se do modelo
tradicional da fada. O grotesco se manifesta ai no carater invertido, além disso, ela demonstra
os desejos e as frustragdes das mulheres contemporaneas: faz dieta, estd preocupada com a
beleza, com celulite e gosta de alimentos industrializados e cheios de calorias, como mostra

em uma das passagens do filme em que pede comida, estilo drive-thru.

O Gato de Botas, que surge em Shrek Il, tem uma participagdo mais efetiva na
historia. Inicialmente, tenta matar Shrek a mando do rei, mas se transforma em seu amigo
auxiliando-o a vencer seu rival. No final, € preso pelos policiais durante uma persegui¢do, por
estar portando drogas para venda e / ou consumo. Nao sofre distor¢des na representacdo de
sua figura no filme, conserva a bela aparéncia e a mesma ambigiiidade que apresenta no conto
dos Irmaos Grimm: heranca do terceiro filho de um moleiro, mostra toda sua asticia e

malandragem para se safar da morte e ainda enriquecer seu dono.

A participacao de outras personagens dos antigos contos de fadas parodiadas em
varias cenas do filme, embora com menor expressdo na trama, contribuem para compor o
quadro de critica a0 mundo do cinema, como o Lobo Mau e Pindquio. A figura do lobo
aparece como uma criatura de género indefinido, pois travestido de vovozinha, ndo ¢ o
malvado das historias tradicionais. O lobo do filme ¢ amigo de Shrek e, no final de Shrek I,
ele sopra a varinha da Fada Madrinha para as maos do ogro, impedindo-a de realizar suas
maldades. A cena faz referéncia ao conto em que, com seu sopro forte, derrubara as casinhas
dos porquinhos. A veste e o sopro sdo reproduzidos com sentido contrario, invertendo o
carater da personagem. Pindquio que, em uma das cenas finais de Shrek Il, auxilia outros
adjuvantes a salvarem o protagonista, aparece com o nariz crescendo quando fala mentiras;
continua sendo o boneco de madeira que fala e age como um ser humano, no entanto, torna-se
grotesco ao ser representado usando roupa intima feminina, ressaltando tendéncias

homossexuais.
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Bem menor ¢ a participacdo de a Bela Adormecida e de Chapeuzinho Vermelho,
simples figurantes, preenchendo um espago ou metaforizando um conceito. A Bela
Adormecida, na festa promovida pelo pai de Fiona, também em Shrek |1, desce da carruagem,
dormindo e cai na calgada. Duplo de Fiona, com ela contrasta, fazendo uma satira ao seu
nome adjetivado: “adormecida” e a sua condicao passiva de objeto do desejo, na historia.
Chapeuzinho Vermelho, com seu vestido vermelho, touca na cabeca e cestinha nas maos,
figuragdo da ingenuidade, no trecho inicial de Shrek Il, quando vai levar alimentos para sua
vovozinha, se depara com Fiona e Shrek, que 14 estavam em lua-de-mel, assusta-se e sai

correndo, deixando a cesta que os dois ogros aproveitam para um piquenique na praia.

No final da narrativa de Shrek I, que termina com o casamento do ogro ¢ da princesa,
aparecem varias personagens dos contos de fadas e os Trés Porquinhos s3o mostrados de uma
forma mais atual e dancando Hip Hop. As musicas escolhidas® para compor o filme também
sdo bastante atuais e chamam a atencdo da crianca, dando mais vivacidade e agilidade as

cenas.

Quanto ao ambiente, os locais em que ocorrem as cenas dos filmes, pode-se destacar a
presenca de dois mundos distintos: o real, que pode ser chamado de um espago natural, que ¢
representado ndo so pelo pantano em que Shrek vive como também pelo caminho que ele e o
burro percorrem, em Shrek I, até chegar ao castelo em que estava Fiona. E, em Shrek Il, o
caminho percorrido por Fiona, Shrek e o burro até o Reino Tao, Tao Distante. Nesses trajetos,
percebe-se a natureza bastante presente: campos floridos, plantagdes, inimeras arvores, o sol
e a lua, lagos e riachos, passaros. No entanto, opondo-se a esse cenario, ha também um espago
cultural, representado nas cenas que se passam no castelo e no reino, as quais enfocam, nao
mais um mundo real, mas o mundo do cinema. Nesse sentido, nota-se a presenga dos castelos
(o de Lord Farquaad, o do dragdo, o dos pais de Fiona no Reino Tao, Tao Distante), e as

personagens dos contos de fadas, que também integram esse imagindrio cultural.

® A trilha sonora dos filmes foi produzida, conforme consulta ao site
http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/shrek- ,por Harry Gregson-Williams e John Powell e algumas
das musicas selecionadas (as quais agradam as criangas) foram: Accidentally in love, Counting Crowns; All Star,
Smash Mouth; Funkytown, Lipps Inc; I’m a believer, Eddie Murphy; My beloved monster, Eels, encontradas no
site http://music.msn.com.br/album shrek 1 &shrek 2
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Além do didlogo com os contos de fadas, pode-se constatar nos filmes Shrek, que
também ha intertextualidade com os outros filmes, chamada de citacdo, segundo Graga
Paulino, pois ¢ a retomada explicita de um fragmento de texto no corpo de outro texto. Nesse
caso, sdo cenas de outros filmes, que aparecem representadas em um outro contexto e com

outra conotacao.

As observagdes abaixo transcritas foram retiradas de um site’ e servirio para
exemplificar algumas citagdoes de outros filmes que sdo mostradas também em Shrek. Em
Shrek 11, na seqiiéncia que mostra a lua-de-mel de Shrek e Fiona, o ogro aparece pendurado
de cabeca para baixo, com a cara suja de lama. Fiona limpa o rosto do marido e o beija, numa

satira a ja famosa cena de beijo do Homem-Aranha.

Ainda nessa seqiiéncia, as tomadas que mostram as aliancas sendo forjadas sdo uma
parodia 6bvia de O Senhor dos Anéis. Outra brincadeira com a trilogia vencedora do Oscar
esta na placa do bar Maca Envenenada, mostrada da mesma maneira que a placa da estalagem

O Ponei Saltitante, em A Sociedade do Anel.

Outro exemplo ¢ a cena da lua-de-mel: quando Shrek e Fiona se beijam na praia € uma
grande onda os cobre. Os diretores estdo homenageando o classico A um Passo da
Eternidade, que possui essa famosa cena romantica. Ainda na chegada de Shrek, Fiona e
Burro a Tdo, Tao Distante, Shrek diz: “We are definitely not at the swamp anymore”
(Definitivamente, ndés nao estamos mais no pantano), referéncia a fala de Dorothy em O
Magico de Oz, quando ela diz: “Toto, I’ve a feeling we’re not in Kansas anymore” (Toto, eu

tenho um pressentimento de que ndo estamos mais em Kansas).

Outra passagem ¢ quando a Fada Madrinha estd cantando para Fiona no quarto da
princesa, ela entdo usa sua varinha magica para fazer o vestido de Fiona subir, numa tomada

que lembra a famosa pose de Marilyn Monroe, no classico O Pecado Mora ao Lado.

Esses foram apenas alguns exemplos que serviram para ilustrar as inimeras citagdes
que aparecem nos filmes, tanto em Shrek | quanto em Shrek 1. Em anexo, pode-se verificar

mais alguns excertos retirados do site citado anteriormente. As citagdes fazem parte desse

? http://www.cinemaemcena.com.br/basti_vocesabia_filme
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cenario, sendo recortes de cenas e passagens de outros filmes, mas que sdo perceptiveis
apenas pelo publico adulto atento, pois a crianga que assiste ao Shrek ndo se da conta de tais
inser¢des € nem possui esse conhecimento de mundo suficiente para destacar esse tipo de
intertextualidade, pois as cenas a que a narrativa filmica se refere também sdo, na grande

maioria, trechos de filmes direcionados aos adultos.

Por ser um filme de animagdo contemporaneo, pode-se dizer que o diretor e os
produtores buscaram mostrar na tela, uma mescla de intertextos (tanto de enredos, quanto de
personagens, de musicas e de filmes...) para tecer o cenario de Shrek | e 1l e para comprovar
mais uma vez que a arte ¢, na verdade, o resultado dessa mistura, em que varios elementos
aparecem imbricados. Shrek ¢, na verdade, um mosaico de textos, textos diversos que

compdem a narrativa do ogro, que se torna o principe da historia.

Quanto a utilizacao de tais recursos pelos produtores e o publico a que visam atingir,
pode-se dizer que alguns elementos parodiados sdo percebidos pelas criangas, como as
personagens dos contos de fadas, as quais sdo conhecidas por elas e fazem parte de seu
imaginario. Elas t€ém essa consciéncia de que esses seres integram outras historias e que,
juntos, participam de um novo enredo. Alguns sdo modificados e outros, como o Lobo Mau,
mudam completamente seu comportamento, subvertendo, assim, os esteredtipos das
personagens tradicionais. Ja o caso do Gato de Botas, que aparece em Shrek Il e as ironias que
foram criadas utilizando-o, atingem mais ao publico adulto, pois a parodia o transforma em

um usudrio de drogas, distante, desta forma, do mundo da crianga.

Em uma critica escrita para a revista Veja (20/6/2001, p.150), Isabela Boscov defende
a idéia de que Shrek | foi langado pela Dreamworks — estidio fundado por Steven Spielberg,
Jeffrey Katzenberg e David Geffen, com o intuito de desafiar a primazia da Disney, que até
entdo, era unanimidade no campo da animagdo. Para ela, o objetivo foi alcancado, pois Shrek

satiriza do inicio ao fim as produgdes da Disney:

...& preciso topete para fazer troga de personagens que sdo adorados ha
geragoes... também € novidade que um herdi seja celebrado por sua feiura. E
Fiona ¢ desbocada, disputa concursos de arroto e, numa das cenas, derrota o
bando de Robin Hood com golpes de kung fu tirados do filme Matrix.

(p.151).
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A autora afirma que o proprio Lord Farquaad ¢ um caso de autoparddia com um dos

diretores, Jeffrey Katzenberg, que ¢ conhecido por sua baixa estatura.

Quanto a Shrek 1, conforme um site da Internet'’, que afirma que o primeiro filme da
série, a histdria original, tinha como principal argumento tirar sarro de contos de fadas e
também de cenas de filmes marcantes, e que, em Shrek Il, teve o objetivo de baguncar com
nada menos do que a propria Hollywood: "Far, Far, Away", o reino dos pais da princesa
Fiona, € uma sétira visual da maior cidade cinematografica do mundo. Desse modo, pode-se
dizer que a parddia nao estd somente no nivel das personagens que sdo satirizadas, mas que
envolve mais elementos da narrativa cinematografica. O exemplo citado pode ser

compreendido pelo publico adulto, mas jamais pelo espectador infantil.

Quanto ao uso do grotesco, em Shrek, percebe-se uma ruptura na valorizagdo do ideal
de beleza, o protagonista ¢ um ogro horrivel, ndo tem bons modos, ¢ grosseiro, mora em um
pantano e também ndo acredita ser o principe; ele €, na verdade, um verdadeiro anti-her6i. No
entanto, extremamente doce e sensivel, possui um bom coracdo e ndo faz maldades a
ninguém. Ja Fiona tem uma dupla identidade: durante o dia, ¢ uma linda princesa e, a noite,
transforma-se em uma ogra e opta por assim continuar, provando seu amor a Shrek. Ambos se

apaixonam e vao descobrindo a beleza de ser quem se ¢ de verdade.

O que ocorre em Shrek, bem como em outros desenhos animados, ¢ que sdo (re)
produzidos valores por meio das personagens que t€ém a fun¢do de repassar modos de conduta,
habitos, ideais fisicos... Nesse filme, o grotesco ¢ valorizado e o amor, que nasce entre as duas
personagens, provoca a transformacao: elas podem se olhar e se encantar com o que estd além
das aparéncias. O filme trabalha, nesse sentido, com a possibilidade de se conviver com as
diferencas, sem julgamentos de valor. Fiona descobre que ndo ¢ apenas aquela princesa que
acreditava ser, mas escolhe, com consciéncia, assumir sua verdadeira identidade. Bem como
ocorre com Shrek, que ndo precisa mais viver solitario e se esconder no pantano. Aos poucos,
vai se deixando envolver com todos aqueles que despertam seu afeto. Longe de ter uma
finalidade pragmatica, pode-se dizer que Shrek encanta e diverte aqueles que o assistem e, ao

mesmo tempo, enfoca essas questdes afetivas, de busca por uma identidade, por um amor

' http://www.animatoons.com.br/movies/shrek 2/
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verdadeiro, a valorizacao do outro, a despreocupacao com a estética, em que o feio passa a ser

ressaltado e se torna belo também...

Nesse sentido, pode-se constatar que a série Shrek, tanto o primeiro filme quanto o
segundo, foi criada baseando-se em textos ja existentes na literatura e que continuam sendo
universais mesmo passados muitos anos. A temdtica e a estrutura continuam sendo as
mesmas, no entanto, o que se percebe ¢ uma mudanga na forma como sdo mostradas essas
personagens, a maneira como sdo reaproveitadas e parodiadas para a criagdo de novas
historias. O que confirma a idéia de que nada é novo na literatura (e nas artes de um modo
geral), as idéias sdo aprimoradas e reutilizadas, com um novo enfoque, o que reforca o
pensamento de que a tradi¢do oral, no caso os contos de fadas, ainda faz parte do imaginario
de muitas geragdes que cresceram escutando tais narrativas e fazem com que elas retornem ao

publico infantil, que hoje ¢ alvo de toda essa produgao cultural.



CONSIDERACOES FINAIS

A vis@o magica do mundo deixou de ser privativa das criangas, para ser
assumida pelos adultos. A bela adormecida, Rapunzel, Chapeuzinho
Vermelho e mil outras narrativas maravilhosas ainda terdo algo a nos dizer?
(COELHO, 1987, p.9)

Pensar a producdo cultural destinada as criangcas nos dias de hoje ¢ refletir ndo sé
sobre inumeras tendéncias que surgem, mas também sobre novas modinhas, novos
brinquedos, jogos eletronicos, filmes, desenhos, programagdes de televisdo, musicas, historias
em quadrinhos, produgdes literdrias, que cercam o pequeno consumidor. Em meio a tantas
opgoes, pais € educadores ficam em duvida sobre o que selecionar para seus filhos ou alunos,
que lhes seja produtivo e benéfico. Muitas dessas novidades que chegam até a crianga sao
produzidas por uma sociedade capitalista, interessada no lucro e ndo em contribuir para a
formagdo da crianga como sujeito que faz parte da sociedade e que precisa que seus desejos e

necessidades sejam levados em consideracao.

Entre as formas de producao de cultural citadas anteriormente, muitas delas, tais como
as programacoes, exibidas em canal aberto e jogos eletronicos enfatizam por demais a
violéncia, o preconceito, a competicdo — no sentido negativo da palavra, fazendo com que as
criancas fiquem imersas em uma atmosfera de agressividade, de violéncia, de individualismo
e busquem, como entretenimento, jogos e brincadeiras que ndo possuam uma proposta

dialética para desenvolver o pensamento critico.

No entanto, inimeros filmes de animagao langados nos ultimos tempos, como € o caso
de Shrek, ja demonstram esta preocupagdo: em contribuir com a forma¢do da crianga,
produzindo filmes de alta qualidade, possuindo uma proposta diferenciada. Cabe ressaltar que
Shrek, utilizando como recurso a parddia, propde um didlogo do velho com o novo, para se
chegar ao que deve ser preservado e estimado pelas criangas. Desse modo, foi essa a
preocupagdo que motivou a escolha do tema em se trabalhar o filme de animacao citado, que
integra essa nova forma de produzir entretenimento de qualidade para as criangas e de
destacar os didlogos intertextuais em diversos niveis em que se manifestam, compondo a

narrativa filmica.
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Para que a producao cultural, ndo sé a relacionada ao cinema para as criancas, mas
também a toda a gama de produtos a elas destinados, atinja o nivel de qualidade
recomendavel para o publico infantil, deve ter um assunto adequado a faixa etdria a que se
destina; o estilo e o meio devem ir ao encontro dos interesses e das condi¢cdes do pequeno
leitor / espectador. Ao aproximar o texto ¢ / ou filme do universo de seu receptor, possibilita-
se o estabelecimento de um didlogo entre os mesmos e, por conseguinte, torna possivel a
crianga o0 acesso ao mundo real, organizando suas experiéncias e ampliando seu dominio

lingiiistico, bem como enriquecendo seu imaginario.

O que ¢ produzido para elas pode e deve dispor dos mais variados temas e assuntos,
atentando o autor, apenas, para a capacidade de compreensdo desse leitor, em virtude de que o
mesmo se encontra num processo de amadurecimento, o que ndo significa ter uma visao
redutora e preconceituosa, mas uma postura de respeito ao ritmo da crianga, dando-lhe assim,

a oportunidade de dialogar com os referenciais encontrados no texto.

Quanto a estrutura dos textos ou filmes produzidos, deve-se ater ao fato de que as
historias destinadas as criangas devem visar aos interesses do leitor, sempre considerando o
seu nivel de compreensdo psicofisica da realidade, para que a forma selecionada atinja as suas
expectativas recepcionais. As narrativas, neste sentido, devem constituir-se de enredos, cujo
desenvolvimento apresente uma linearidade (comego, meio ¢ fim), sem a presenca de flash-
back ou grandes descrigdes. O uso de tais recursos podem ser utilizados e contribuem para
que um universo ficcional seja estabelecido entre narrador e leitor, evidenciando, assim, um

processo de emancipacao do sujeito/crianga.

Nesse sentido, a obra Shrek, escrita por William Steig, vai ao encontro dessa proposta,
por fazer um trabalho diferenciado, envolvendo questdes de valores, o belo X o horrivel,
destacando a feiura do ogro e a vontade que ele tinha em encontrar alguém tao horrivel quanto
ele mesmo. Tanto a obra quanto o filme, ambos feitos com qualidade, levam a uma reflexdo e
fazem com que o publico infantil perceba o mundo de uma forma diferente. Aproximam-se da
crianga por resgatar personagens presentes em seu imaginario, mas ao mesmo tempo,
provocam uma ruptura naquilo que era considerado habitual,“lugar comum” na maioria dos
desenhos animados vistos até entdo. E o que ocorre com esta obra literaria e filmes,

apresentando como protagonistas dois ogros horriveis que praticam vdarias acdes e tomam
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decisdes diferentes das realizadas pelos herois de outras histérias sem, contudo, subverterem

os valores que dignificam a pessoa humana.

Diferentemente do que ocorria séculos atras, nos ultimos tempos, ja se tem consciéncia
de que a crianga ndo pode mais ser vista como um adulto em miniatura e requer atenc¢ao
especial. As instituigdes encarregadas da educagdo de criancas e jovens — a familia e a escola
— trabalham para que as informacdes e o proprio lazer cheguem até ela de uma forma
organizada e de acordo com sua faixa etdria. Certamente, muitos desses novos produtos
culturais, langados hoje, ja véem a crianga dessa forma, estimulando a sua criatividade,
inteligéncia e imaginagdo, respeitando assim suas particularidades. Mas héd ainda os que
subestimam suas capacidades, abordam tematicas defasadas, ressaltam temas violentos e
inadequados para a faixa etaria a que se destinam e, além disso, sdo produzidos apenas tendo

em vista uma proposta de mercado, sem se preocupar com o pequeno € inocente consumidor.

Em meio a tantos recursos que encantam o publico infantil e que devem ser
submetidos a severa investigacao, a partir de sélidos principios, a investigagdo centrou-se na
narrativa filmica destinada a crianga, uma vez que o cinema ¢, talvez, o mais poderoso veiculo
de entretenimento, colocado sem maiores cuidados, indistintamente, a disposicao das

criangas, até mesmo em seu proprio lar.

Os filmes Shrek | e Shrek II, langados ha poucos anos atras, conforme ja visto
anteriormente, retomam personagens e tematicas dos contos de fadas, que por séculos tém
alimentado o imaginario infantil. Tendo como objetivo serem pragmaticos e passarem
mensagens educativas para esse publico, os conto de fadas surgiram sob a forma de narrativas
transmitidas oralmente. Coletadas por escritores, elas passaram a forma escrita sem perder a
magia caracteristica das criagdes da alma do povo. Possuindo uma estrutura simples (situagao
inicial, conflito, processo de solucdo e sucesso final), os contos de fadas encantaram criancas

e adultos por geragdes, tornando muitas de suas personagens inesqueciveis.

Tais personagens tém sido reaproveitadas pelo cinema, que delas se apropria para a
criagdo de novas narrativas, mais adequadas aos novos tempos € aos novos veiculos de
comunicagdo. Como os filmes escolhidos, apresentam nao s6 a Bela adormecida, como
também outras personagens dos contos de fadas, analisaram-se as versdes das narrativas fonte

de Perrault e dos Grimm, bem como a obra de William Steig, que deu nome ao filme.
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A andlise dessas narrativas, tanto a literaria quanto a filmica, a partir do modelo
teorico de Greimas, foi de extrema importancia para a compreensao dos papéis actanciais de
cada personagem; para destacar os elementos essenciais na constru¢do dos contos, como o
numero de seqiiéncias narrativas que compdem os textos; para identificar o estabelecimento
dos contratos e o valor da série de provas que qualificardo o sujeito na conquista do objeto
desejado para ser reconhecido como herdi; as transformagdes vivenciadas por esse mesmo
sujeito; as modulacdes da narrativa, bem como as forcas tematicas que impulsionaram o

sujeito a agir.

O emprego da mesma metodologia para as duas linguagens permitiu identificar a
variada gama de relagdes de intertextualidade entre a obra ficcional e filme: a parafrase,
quando a estrutura dos contos ¢ retomada; passando pela parddia, responsavel pelo grotesco,
no apelo irénico ao questionamento de valores humanos, através da figura do protagonista
Shrek, até a citacdo explicita, em que sdo mostradas cenas de outros filmes ou a metaforica,

em varias cenas dessa série, como ficou demonstrado no capitulo anterior.

Verificou-se que muitas caracteristicas dos contos originais foram conservadas e
outras, totalmente modificadas, compondo o cenario da nova narrativa. Personagens do conto
A Bela adormecida como o principe encantado, a fada, o rei e rainha, foram trazidas para o
cinema, baseando-se nas historias tradicionais de Perrault e Grimm, mas aparecem
parodiadas, mostrando novas caracteristicas e atitudes diferentes daquelas presentes nos textos
em questdo. Vdarias personagens de outros contos, como o Lobo Mau, a Chapeuzinho
Vermelho, o Gato de Botas, o Pindquio, os Trés Porquinhos, entre outras apareceram também
em Shrek | e Shrek Il. Sua historia, no entanto, ndo foi enfatizada, tiveram apenas uma
participagdo secundaria, ou melhor, como diriam os cineastas, sd3o meros coadjuvantes. O
didlogo intertextual que se estabelece entre o “antigo” e o “novo”, permite, mesmo ao publico

mais ingénuo, distinguir o que permanece e perdurara, porque ¢ profundamente humano.

Observou-se ainda que os inimeros elementos intertextuais que se articulam para
compor os filmes, ndo se referem apenas a adaptacdo das personagens dos contos de fadas,
mas atingem o nivel da propria estrutura textual dessas narrativas, reaproveitadas e
ressignificadas através da ironia e do humor, sob a forma da parédia e do grotesco, para

inscrevé-las na atualidade.
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A presenca marcante da parddia, na versao cinematografica, se manifesta em dois
niveis: primeiramente, mais superficial e evidente, atingindo ao publico infantil, como, por
exemplo, as proprias personagens que aparecem modificadas: a fada madrinha moderna e
despojada; o rei que vira um sapo; o lobo mau vestido de vovozinha. Ou em um nivel mais
complexo, podendo ser compreendida apenas pelos adultos, como a passagem em que o Gato
de Botas ¢ preso portando drogas; a sugestdo de Pindquio homossexual, usando roupa intima
feminina, entre outras...Além disso, ha muitas citagdes retiradas de outros filmes que também
sdo perceptiveis apenas pelo espectador adulto e mais ‘experiente’, despertando seu interesse

e contribuindo para o sucesso alcancado pelos filmes.

Juntamente com a parddia, ressalta-se, em Shrek | e Il, o grotesco, na representagdo
do protagonista, ogro feio e com habitos grosseiros, mas que possui um bom coracao, incapaz
de fazer maldades, bem como na aparéncia da princesa Fiona. Essa ruptura com a tradi¢ao €
percebida pelas criangas que, acostumadas a ver, nas ilustragdes das histdrias ou nos desenhos
animados, somente pessoas belas, principes aprumados em seus cavalos, de repente se
deparam com o estranho, o inusitado, o diferente Shrek, o que desestabiliza as expectativas e

provoca uma reflexao sobre a relagdo entre a aparéncia das pessoas e os valores humanos.

Com o aparecimento da sétima arte — o cinema — a conquista do publico infantil
tornou-se um dos objetivos dos cineastas. Assim, desde que foi criado, em 1828, o cinema de
animacao tem preocupacdo com o pequeno espectador, embora também visassem ao lucro
com o filme e com os inumeros produtos que também serdo langados, partindo-se de

personagens da série: material escolar, album de figurinhas, produtos alimenticios, etc.

Com toda a evolugao tecnologica que ocorreu nesses ultimos anos, pode-se dizer que a
técnica da animacdo evoluiu muito até chegar aos filmes langados ultimamente sob efeitos da
computacdo grafica, o que ¢, de fato, surpreendente e faz juz ao sucesso de bilheteria que

obtém a cada novo filme de qualidade que ¢ produzido.

Nesse sentido, surge uma questdo paralela referente a esse grande sucesso: os filmes
lancados na ultima década ndo atingem somente as criangas. Por mais que apresentem
tematicas infantis, ja demonstram a preocupagao em agradar também aos adultos, os pais, que

acompanham seus filhos ao cinema. Hoje, os desenhos animados, como exemplo o Shrek, sdo
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filmes cada vez mais inteligentes. E, pode-se afirmar que, ha muito tempo, o cinema de
animacao que, por natureza, exerce forte atracdo sobre as criancas, ndo ¢ mais sinonimo sé de
filme infantil. Unindo-se o 1til ao agradavel, produz-se um desenho que (em tese, ¢ para
criangas), sob certos aspectos, no entanto, desenvolve, concomitantemente, uma tematica

adulta.

De qualquer forma, desde Shrek I, o humor ja ndo estava restrito ao publico infantil.
Em Shrek 11, a tendéncia vai além. As piadas, as passagens, os intertextos e as citagcdes sdao, na
grande maioria, para os adultos, como as insinuagdes de intimidacdo, a brincadeira com a erva
encontrada no bolso do Gato de Botas, as chantagens, piadas com tons sexuais, enfim, os
exemplos sdo inimeros. Shrek Il, sem davida, diverte muito mais um adulto do que uma
crianca. Além de Shrek, ha varios outros desenhos langados ultimamente que também podem
ser citados, por exemplo: Procurando Nemo, A Era do Gelo, Espanta Tubardes, Os Incriveis,

etc.

Outro aspecto a se ressaltar, ainda nessa linha dos recursos do cinema de animacao, ¢
visarem além de um publico infanto-juvenil, também a um publico adulto e, quanto a trilha
sonora dos filmes: musicas dindmicas, atuais que, certamente, atraem 0s pequenos, OS
adolescentes e agradam, igualmente, os adultos, j4 que ndo sdo musicas proprias apenas para a
infancia, mas aquelas que alcangcam maior sucesso, porque sdo difundidas pelas radios e
invadem os programas televisivos, para todas as idades. A escolha pelo ritmo combina com o
estilo despojado do filme e enfatiza ainda mais o tom de modernidade que a narrativa quer
passar ao espectador por meio de estratégias caracteristicas de veiculos de comunicagdo de

massa.

De acordo com Alexandre Koball (2004), em resenha lida no site, Shrek faz juz ao

A s . . ~ . e 11
prémio recebido como melhor filme de animagao, pois, como defende o critico ':

Shrek € para muitos, incluindo para mim, o melhor filme de animagdo em 3D
ja langado, mesmo contando todos os filmes da Pixar (Toy Story 2 chega
muito perto). E uma combinagdo muito bem realizada de visual e roteiro, que
sai, pelo menos um pouquinho, do feijio-com-arroz dos filmes do género. E
um filme que pode se ver e rever sem se enjoar, pois a animagao e tdo bela e
a historia tdo divertida que fica dificil se chatear. Um desenho (embora

11 . .. " ;
http://www.cineplayers.com/critica . O texto critico na integra encontra-se em anexo.
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“desenho” seja uma palavra vulgar para representar o que Shrek ¢é) que traz
conteudo para criangas e adultos, e mesmo que tire com a cara dos classicos
da Disney, deve ser assistido por todos os amantes dessa empresa.

Partindo de todas as consideragdes feitas ao longo deste trabalho, pode-se perceber o
quanto o cinema de animagdo evoluiu e se modificou com o passar do tempo, desde as
primeiras criagdes até chegar a filmes com efeitos da computacao grafica, como no caso de
Shrek. Além disso, constatou-se a preocupagdo, como ocorreu no filme destacado, de um
retorno ao tradicional, as antigas origens.A técnica tem-se mostrado inovadora, os efeitos
especiais sdo surpreendentes e atraem, sem sombra de duvida, o publico, no entanto, as
personagens dos contos de fadas e respectivas tematicas ainda sdo interessantes e, por isso,

sdo reaproveitadas e surgem em meio a cultura da tecnologia.

A intertextualidade mostra as personagens tradicionais, com um enfoque diferenciado,
em um tom de parodia, questionando a realidade. O que parecia remoto e esquecido, aparece
nas producdes artisticas atuais, atestando a importancia da literatura oral, em especial os
contos de fadas, pois, mesmo depois de muitos séculos, seus temas ainda se apresentam como

universais e por isso sdo retomados pelo cinema contemporaneo.
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ANEXOS

ANEXO A: Eros e psique
Fernando Pessoa

Conta a lenda que dormia
Uma Princesa encantada

A quem s6 despertaria

Um Infante, que viria

De além do muro da estrada.

Ele tinha que, tentado,
Vencer o mal e o bem,
Antes que, ja libertado,
Deixasse o caminho errado
Por o que a Princesa vem.

A Princesa Adormecida,

Se espera, dormindo espera,
Sonha em morte a sua vida,

E orna-lhe a fronte esquecida,
Verde, uma grinalda de hera.

Longe o Infante, esforgado,
Sem saber que intuito tem,
Rompe o caminho fadado,
Ele dela é ignorado,

Ela para ele € ninguém.

Mas cada um cumpre o Destino
Ela dormindo encantada,

Ele buscando-a sem tino

Pelo processo divino

Que faz existir a estrada.

E, se bem que seja obscuro
Tudo pela estrada fora,

E falso, ele vem seguro,

E vencendo estrada e muro,
Chega onde em sono ela mora,

E, inda tonto do que houvera,
A cabeca, em maresia,

Ergue a mao, e encontra hera,
E vé que ele mesmo era

A Princesa que dormia.

http://www.insite.com.br/art/pessoa/cancioneiro/182.html, acessado em 01/5/2006, as 15h.
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ANEXO B- Curiosidades — Shrek

Na seqiiéncia que mostra a lua-de-mel de Shrek e Fiona, o ogro aparece pendurado de cabega
para baixo, com a cara suja de lama. Fiona limpa o rosto do marido e o beija, numa satira a ja
famosa cena de beijo de Homem-Aranha.

- Ainda nesta seqiiéncia, as tomadas que mostram as aliangas sendo forjadas sdo uma parodia
obvia de O Senhor dos Anéis. Outra brincadeira com a trilogia vencedora do Oscar esta na
placa do bar Mag¢a Envenenada, mostrada da mesma maneira que a placa da estalagem O
Ponei Saltitante, em A Sociedade do Anel.

- Outra da lua-de-mel: quando Shrek e Fiona se beijam na praia e uma grande onda os cobre,
os diretores estdo homenageando o cldssico A um Passo da Eternidade, que possui essa
famosa cena romantica.

- Quando Shrek e Fiona chegam a Tao, Tao Distante, eles passam por um cinema que esté
exibindo Lethal Arrow 4 — parddia com o titulo de Maquina Mortifera, que no original se
chama Lethal Weapon.

- Ainda na chegada de Shrek, Fiona e Burro a Tao, Tao Distante, Shrek diz: “We are
definitely not at the swamp anymore” (Definitivamente, nds ndo estamos mais no pantano),
referéncia a fala de Dorothy em O Magico de Oz, quando ela diz: “Toto, I’ve a feeling we’re
not in Kansas anymore” (Toto, eu tenho um pressentimento de que ndo estamos mais em
Kansas).

- Na cena do jantar no palacio real, os personagens comegam a dizer seus nomes um atras do
outro, repetidas vezes, terminando com Burro sorrindo e se referindo a si mesmo. E uma
referéncia ao filme Rocky Horror Picture Show, em que os personagens comecam a dizer os
nomes uns dos outros de forma parecida.

- Quando a Fada Madrinha est4 cantando para Fiona no quarto da princesa, a Fada usa sua
varinha magica para fazer o vestido de Fiona subir, numa tomada que lembra a famosa pose
de Marilyn Monroe no classico O Pecado Mora ao Lado.

- Gato de Botas usa a espada para riscar um “P” numa arvore. Quem dubla o personagem ¢
Antonio Banderas, que atuou em A Mascara de Zorro, cujo protagonista tem o mesmo habito
de deixar sua marca, o classico “Z”.

- Na cena em que Shrek briga com Gato de Botas, o bichano entra nas roupas do ogro e sai
rasgando a camisa dele na altura do peito — a referéncia ¢ ao filme Alien, o 8° Passageiro,
onde um alienigena sai do peito de um personagem da mesma maneira.

- A cena em que Gato de Botas pega seu chapéu por debaixo do algapio, antes que ele se
feche, ¢ uma referéncia a Indiana Jones e o Templo da Perdicao.

- A pocao que a Fada Madrinha entrega ao Rei Harold, para fazer Fiona se apaixonar pelo
primeiro homem que ela beijar, traz o nimero “IX” no rétulo — referéncia ao filme Pocdo do
Amor N°9.
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- O palacio onde Shrek, Burro e Gato de Botas estdo presos € parecido com o palacio de Jabba
The Hutt, vilao de Star Wars: O Retorno de Jedi.

- Quando Pinoquio desce na cela em que estdo Shrek, Burro e Gato de Botas, suspenso por
seus fios de marionete, a cena € uma parodia a famosa seqiiéncia com Tom Cruise em Missao:
Impossivel (que, por sua vez, ¢ uma referéncia ao filme de assalto Topkapi, de 1964). A
musica ao fundo também ¢ de Missdo: Impossivel.

- O Homem Biscoito gigante que ataca o castelo de Tao, Tao Distante ¢ uma referéncia ao
Homem de Marshmallow de Os Caga-Fantasmas. Além disso, o nome do personagem ¢
Mongo, o mesmo de um gigante da comédia Banzé no Oeste, de Mel Brooks. E tem mais:
suas ultimas palavras sdo: “Be good!” (Seja bonzinho), uma referéncia a cena da despedida de
E.T. — O Extraterrestre.

- Na cena do ataque de Mongo, quando ele atira o botdo de jujuba flamejante nas catapultas,
os homens que as controlavam correm gritando: “Run away, run away!” (Fujam, fujam).
Referéncia ao filme Monty Python e o Calice Sagrado (que traz John Cleese no elenco).

- No final do filme, Gato de Botas diz que esté4 indo para o Kit-Kat Klub, mesmo nome do
clube do musical Cabaret.

- Também no final, Fiona diz que ela decidiu que quer o ogro por quem ela se apaixonou.
Gato de Botas diz: “They’ll never make me cry” (Eles nunca vao me fazer chorar). Em Divida
de Sangue (Cat Ballou, 1965), Jane Fonda tem a mesma fala.

- Quando esta cantando com Burro na festa, Gato de Botas se senta em uma cadeira e puxa
uma corda, soltando agua sobre si — uma referéncia ao filme Flashdance.

- Alguns personagens da Disney fazem participagdes especiais em Shrek 2: o reldgio
Cogsworth e o candelabro Lumiere, de A Bela e a Fera, sdo vistos na cena de perseguicdo
dentro da fabrica da Fada Madrinha; a Pequena Sereia aparece logo no comeco, depois que
Shrek e Fiona se beijam na praia e sdo cobertos por uma onda.

- Em uma cena em que Shrek e Fiona discutem no quarto, podemos ver um pdster de
“Stonehenge” na parede, com os membros do grupo Spinal Tap usando roupas medievais. E
uma referéncia ao cultuado filme This is Spinal Tap, um falso documentario sobre uma banda
de rock ficticia.

- As homenagens de Shrek 2 nao sdo apenas a contos de fadas e filmes: na cena em que o pote
gigante de pocao ¢ derrubado na fabrica da Fada Madrinha, os cisnes enjaulados se
transformam em duas donzelas, numa referéncia ao balé O Lago dos Cisnes.

- Outra referéncia diferente estd na seqiiéncia de abertura, quando Fiona enfrenta alguns
inimigos usando golpes do videogame Street Fighter I1.

- No teto da cama de Fiona, Shrek vé um adesivo de um tal Sir Justin. E uma referéncia ao
cantor Justin Timberlake, muito popular entre as adolescentes.

- Depois que Shrek e Burro derrotam o Gato de Botas, Burro sugere a Shrek para dar ao felino
o “tratamento Bob Barker”. Bob Barker foi apresentador do programa de TV The Price is
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Right, em que os convidados devem adivinhar precos de produtos a fim de ganha-los. No final
do programa, Barker sempre dizia: “Ajude a controlar a populacdo animal, deixe seus bichos
de estimagao estéreis ou castrados”.

- Enquanto os convidados para a festa no palacio passam pelo tapete vermelho, o locutor diz:
“The abs are fab”, uma referéncia ao seriado de TV Absolutely Fabulous, de 1992, o qual
Jennifer Saunders (voz da Fada Madrinha) escreveu e estrelou. O programa era chamado de
Ab Fab.

- Durante a cena do jantar, com Shrek, Fiona e Burro no palacio, a Rainha Lillian diz: “Not
that there’s anything wrong with that” (Nao que haja alguma coisa errada com isso) — frase
utilizada com freqiiéncia pelos personagens do seriado Seinfeld.

- Burro grita em uma cena: “I’m coming Elizabeth!” (Estou chegando Elizabeth) — uma
referéncia ao ator Fred Sanford, no seriado Sanford and Son, de 1972.

- Outro programa de TV parodiado é Cops, na seqiiéncia em que Shrek, Burro e Gato de
Botas sao presos. A fuga de Shrek em cima de um cavalo branco (“white bronco”) também ¢
uma referéncia a perseguicao televisionada que a policia fez ao ex-jogador de futebol
americano O.J Simpson, em 1994. Ele pilotava um Ford Bronco.

- Rei Harold diz que ndo pode falar com a Fada Madrinha porque seu ferimento das Cruzadas
esta doendo. Trata-se de uma referéncia ao personagem de John Cleese (voz de Rei Harold),
Basil Fawlty, no seriado Fawlty Towers, de 1975, que também tinha um “velho ferimento de
guerra”.

- Em certo momento, Gato de Botas diz: “Eu odeio segundas-feiras” — uma clara referéncia ao
gato Garfield, personagem criado por Jim Davis, de quem a fala “Eu odeio segundas-feiras” ¢
uma marca registrada. Sem contar que os dois gatos sao malhados e alaranjados.

- A Fada Madrinha diz: “Em nome de Grimm!”, referindo-se aos Irmios Grimm, autores de
uma colecdo de fabulas de onde sairam grande parte dos personagens do filme.

- Os fogos de artificio na cena final lembram o show pirotécnico da abertura do programa de
TV Disneylandia.

- Quando Shrek, Fiona e Burro chegam a Tao, Tao Distante, a cAimera mostra uma placa com
o nome do reino, ao nivel da rua. Trata-se de uma parodia da placa oficial de Beverly Hills,
que da boas-vindas aos visitantes assim que eles entram na cidade através de determinadas
avenidas. Esta placa também serve como logotipo oficial da cidade.

- Uma satira mais obvia € o letreiro nas montanhas de Tao, Tao Distante, que € parecido com
o de Hollywood.

- O Lobo-Mau est4 lendo uma revista intitulada Pork Illustrated, com uma imagem de uma
porca de biquini na capa. Trata-se de uma parodia da revista Sports Illustrated, que possui
uma edi¢ao de roupas de banho.

- Virias lojas e marcas sdo parodiadas em placas espalhadas por Tao, Tao Distante: Burger
Prince (lanchonete Burger King); Romeo Drive (galeria de lojas Rodeo Drive); Farbucks
Coffee (cafeteria Starbucks); Gap Queen (loja de roupas Gap); Baskin Robinhood (marca de
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sorvete Baskin Robins); Olde Knavery (roupas e acessorios Old Navy); Versarchery (grife
Versace); entre outras.

- O outdoor da Fada Madrinha ¢ uma satira dos anuncios da modelo Angelyne, famosos em
Hollywood.

- Quando Shrek, Burro e Gato de Botas encontram fabrica da Fada Madrinha, Burro chama o
local de “The Old Keebler Place”, em uma referéncia a marca de biscoitos Keebler Elves,
Cujos mascotes sao pequenos gnomos.

- O apresentador de TV Larry King dubla a Irma Feia, que trabalha no bar Ma¢a Envenenada
(na versao em portugués, a voz desta personagem ficou com o também apresentador Pedro
Bial; na Inglaterra, quem dubla ¢ Jonathan Ross, também apresentador). Apesar de King ja ter
dublado alguns episoédios de Os Simpsons, esta foi a primeira vez que ele emprestou sua voz a
um personagem que nao fosse ele mesmo, em um filme de animag¢do ou seriado de TV.

- Shrek 2 € o longa de animagao mais lucrativo de todos os tempos. Em apenas 25 dias de
exibi¢do, arrecadou U$ 346,5 milhdes, s6 nos Estados Unidos, superando o recorde de
Procurando Nemo, de U$ 339,8 milhdes, estabelecido em 2003, durante seis meses.

- Gato de Botas foi criado com base em Warren, gato cinza de estimagao do diretor Andrew
Adamson. Depois que se decidiu que o personagem seria alaranjado, os animadores
“escalaram” o outro gato de Adamson, Joshua, para servir de modelo.

- Algumas dicas dadas durante o filme sobre a identidade original de Rei Harold:

e Ao lado da cama, ele possui uma pintura de si mesmo perto de um lago;

e Rainha Lillian o lembra de quando tiveram o primeiro encontro no lago, quando
deram o “primeiro beijo”;

e Seu lengol e a maior parte de seus méveis sdo verde-folha;

e Uma sapa no bar pergunta ao Rei: “Nao te conhego de algum lugar?”

e Ele chama a Rainha Lillian de Lilly — “lily” em inglés ¢ lirio, uma flor comum em
lagos;

e Fada Madrinha ameaga manda-lo de volta ao lago

e Ele sente repulsa pela vida no pantano, porque ele mesmo ja viveu em um.

Fonte: IMDb

Enviado pelos leitores:

- Quando Mongo, o Homem Biscoito gigante, “nasce”, o Homem Biscoito original exclama:
“It's alive!” (Esta vivo!), igual a Colin Clive no classico Frankenstein (1931). (Fabio Silva)
- O nome da Fada Madrinha em inglés ¢ Fairy Godmother. Ainda que o nome seja esse
mesmo nos contos de fada, “Godmother” ndo deixa de nos remeter a O Poderoso Chefao,
cujo titulo original ¢ The Godfather. (André Persechini)
http://www.cinemaemcena.com.br/basti_vocesabia_filme.
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ANEXO C- Internet sobre Shrek

A historia original, que tinha como principal argumento tirar o sarro de contos de
fadas e também cenas de filmes marcantes, agora vai bagungar com nada menos do
que a propria Hollywood: "Far, Far, Away", o reino dos pais da princesa Fiona, ¢ uma
satira visual da maior cidade cinematografica do mundo.

E claro que ndo vao faltar tiradas classicas dos contos de fadas, e novos personagens
como "o principe encantado”, "o gato de botas", e a "a fada madrinha" comprovam
1sso0.

A historia comega no mesmo ponto onde terminou a primeira, com o casal de ogros
voltando da lua-de-mel, e recebendo um convite para conhecer os pais de Fiona. Até
aqui tudo muito legal, s6 que ninguém no reino imagina o que aconteceu com a
princesa, depois que ela foi capturada pelo terrivel dragao.

O video que mostra a cena do casal de ogros chegando ao reino, é simplesmente
hilario, e demonstra que o time responsavel pela producdo original, (Todos presentes
nesta sequéncia) nao perdeu o pique. O filme estréia nos states em 21 de Maio, mas ja
serd exibido em Cannes no dia 15. A primeira versdao de Shrek, depois de receber uma
indicagdo a Palma de Ouro em Cannes, colecionou prémios, inclusive o primeiro
Oscar dedicado uma animacao da historia.

Quando a DreamWorks percebeu o potencial de uma franquia em Shrek, ndo
economizou verbas no elenco que ja contava com Mike Myers, Cameron Diaz ¢ Eddie
Murphy, e acrescentou as vozes de Antonio Banderas, Ruppert Everett, Julie Andrews,
e John Cleese. So6 o elenco principal ja havia custado U$ 5 milhdes a produgéo, que
também confirmou ja estar trabalhando em Shrek 3!

http://www.animatoons.com.br/movies/shrek 2/
acesso em 03/12/2005, as 22h

INTRODUCAO

Uma equipe de aproximadamente 300 pessoas trabalhou durante trés anos
para levar para a tela grande a seqii€éncia tao aguardada do filme de sucesso
de 2001 e vencedor do Oscar Shrek.

Shrek 2 reune as vozes de Mike Myers, como Shrek, Eddie Murphy, como
o Burro, e Cameron Diaz, como a Princesa Fiona. No elenco estrelado de
vozes estdao ainda a atriz vencedora do Oscar Julie Andrews ¢ o ator
indicado ao Oscar John Cleese, respectivamente nos papéis dos pais de
Fiona, a Rainha Lillian e o Rei Harold; Antonio Banderas faz o Gato de
Botas; Rupert Eve-rett, o Principe Encantado; e Jennifer Saunders, a Fada
Madrinha.

SOBRE OS PERSONAGENS

Além dos nossos personagens favoritos do primeiro filme — o Homem
Biscoito, Pindquio, os 3 Porquinhos, o Lobo Mau, o Espelho Magico e os
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3 Ratinhos Cegos —, Shrek 2 apresenta outros personagens dos contos de
fadas, como o Gato de Botas, a Bela Adormecida, o Pequeno Polegar e
Tumbelina, o Capitdo Gancho, a Irma Feia, o Padeiro, o Cavaleiro Sem
Cabeca, Chapeuzinho Vermelho, Jodo e Maria.

O personagem do Gato de Botas foi desenhado originalmente para se
parecer com Warren, o gato cinza do diretor Andrew Adamson. Quando
ficou decidido que o Gato seria alaranjado, o outro gato de Andrew,
Joshua, roubou o papel.

Tanto Larry King como Joan Rivers participam do elenco de vozes. Na
versdao em inglés, Larry King faz a [rma Feia que trabalha no Bar Maca
Envenenada (na versao dublada, este trabalho ficou a cargo do jornalista
Pedro Bial) e Joan faz a voz dela mesma.

REFERENCIAS E HOMENAGENS

Como o grande momento Matrix no original Shrek, ha também referéncias
engragadas que prestam homenagens a varios filmes e programas de TV
em Shrek 2, como: O Homem Aranha, O Senhor dos Anéis, Missao:
Impossivel, A Primeira Noite de Um Homem, A Um Passo da Eternidade,
O Magico de Oz, A Pequena Sereia, A Bela e a Fera, Cinderela, Spirit —
O Corcel Indomavel, Peter Pan, Annie, A Lenda do Cavaleiro Sem
Cabeca, Adivinhe Quem Vem para Jantar, Entrando numa Fria, A Mascara
do Zorro, Frankenstein, O Corcunda de Notre Dame, Banzé no Oeste, Os
Caga-Fantasmas, Sanford and Sons, Cops, Rawhide, Uma Linda Mulher,
Cacadores da Arca Perdida, Flashdance, As Panteras — O Filme ¢ O
Senhor dos Anéis.

A Terra de Tao, Tao Distante resultou de uma mistura de Hollywood com
Rodeo Drive, em Beverly Hills. Vérias lojas conhecidas de Beverly Hills
foram alvo de brincadeiras no filme tendo os seus nomes alterados como:
Abercrombie & Witch, Saxxon Fifth Avenue, Fe-Fi-Fo Schwarz,
Versarchery, Pewtery Barn, Armani Armoury, Baskin Robbinho-od,
Tower of London Records, Gap Queen, Barney’s Old York, National
Inquisi-tor, Farbucks, Banana Kingdom, Old Knavery, Joust Ralph Lancer,
Cinderella Shoes.

OBSERVACAO SOBRE A HISTORIA E EDICAO

Mais de 43 mil painéis (desenhos individuais de storyboard) foram
filmados e enviados para edigdo no AVID. Juntos, eles tém uma extensao
47 vezes maior que a Ponte Golden Gate.

Muitos artistas e membros da equipe técnica fazem as vozes dos
personagens no filme, como o Head of Story Chris Miller, que faz a voz do
Espelho Mégico; Cody Cameron, que faz a voz do Pindquio e dos 3
Porquinhos; o diretor Conrad Vernon faz a voz do Homem Biscoito; o
produtor Aron Warner faz a voz do Lobo Mau; e a diretora Kelly Asbury
faz a voz do pajem que convida Shrek e Fiona a Terra de Tao, Tao
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Distante.

Para conciliar o trabalho do elenco internacional, a equipe precisou voar
para cidades como Londres, Toronto e Nova York para gravar as vozes
dos atores principais.

Quando ouvimos o Burro cantar o tema de Rawhide enquanto a trupe parte
rumo a Terra de Tao, Tao Distante, na verdade ¢ um segmento retirado da
atracdo Shrek 4D.

SOBRE DEPARTAMENTO ARTISTICO E O DEPARTAMENTO
DE EDICAO DE PERSONAGENS

Os personagens principais em Shrek e Shrek 2 foram todos desenhados,
inicialmente, em pequenas esculturas, chamadas maquetes. Entre os dois
filmes, cerca de 100 esculturas ainda menores, chamadas clay sketches de
“barro” foram feitas antes de as maquetes finais serem escolhidas.

Os desenhistas de personagens usaram 136 quilos de “barro classico” para
criar 50 esculturas clay sketches antes da escalacdo final de sete
personagens principais de Shrek 2.

As portas do celeiro onde Shrek e o Burro sofrem a transformacao podem
moverse para dentro e para fora, coisa que uma porta com dobradi¢a nao
pode fazer.

As arvores em volta da Taverna Mac¢a Envenenada foram construidas
originalmente para a atragdo Shrek 4D, nos Universal Studios.

OBSERVACOES SOBRE A ANIMACAO

Um animador pode criar de trés a cinco segundos de animagao por
semana.

Se houvesse apenas um personagem de cada vez na tela, a animagao
levaria mais de quatro horas (sem incluir as multidoes).

Houve mais de 1.100 ciclos de animagao separados, criados para as
multiddes ao fundo.

Embora a maioria dos personagens humanos compartilhe do mesmo
controle de corpo e rosto, cada um tem controles separados para cabelo e
varios elementos especiais, como armadura, espadas, etc para os tornarem
diferentes.

A média de duragao de uma tomada ¢ de aproximadamente cinco
segundos. Apesar de o tempo exato depender da complexidade da acdo,
digamos que um anima-dor pode criar cinco segundos de animagdo para



103

um unico personagem em dois dias. Assim, seriam necessarios dois mil
dias ou cerca de cinco anos e meio para animar uma tomada de cinco
segundos contendo uma multidao de mil personagens. E se um filme
tivesse um minuto de animacao desse tipo, uma equipe de dez animadores
necessitaria de seis anos ¢ meio, trabalhando sete dias na semana para cria-
la!

O departamento de animagao gastou 9,5 homem-anos numa sala escura
revendo as tomadas.

Hé 5.884 personagens, incluindo multiddes e personagens genéricos.

A média do nimero de personagens visto por tomada ¢ de 4,3.

Hé aproximadamente 163 tipos exclusivos de personagens; desses, 18 sdo
considerados principais e 19 secundarios.

Um personagem genérico como a “Mulher A” tem seis tipos de cabelos
diferentes. Cada um desses estilos tem aproximadamente dez vezes mais
“guias de cabelos” do que de um personagem do filme original.

Ha aproximadamente mil personagens exclusivos na multiddo.

Shrek e Fiona ndo tinham pés nem dedos dos pés. S6 em Shrek 2 ¢é que
eles aparecem descalgos em algumas seqiiéncias. Antes disso, eles
calgavam sapatos.

Mais de 70 chapéus foram criados para as pessoas genéricas. Eles foram
usados para acrescentar variedade as multidoes e também para mudangas
genéricas de personagens, como o Padeiro.

ESTATISTICA DE EFEITOS

Cerca de 100 mil particulas foram usadas para propiciar o brilho do cabelo
da Fada Madrinha.

35 gigabytes de dados foram necessarios para criar e armazenar as bolhas
do lodo.

A onda do oceano que quebra em cima de Shrek e Fiona durante a
montagem de Lua-de-Mel requisitou que dois animadores trabalhassem
cinco semanas seguidas para criar 159 niveis separados e ajustar 1.937
parametros para poderem produzi-la.

A maior imagem de multidao aparece quando Shrek e Fiona chegam no
castelo de Tao, Tao Distante. Os animadores simularam 5.819
personagens, dos quais pelo menos 3.383 sdo visiveis em todos os quadros.

A seqiiéncia do saco de dinheiro “Daddy’s Evil Plot” contém 71 moedas
de ouro.

O “P” que o Gato de Botas desenha numa arvore, bem ao estilo do Zorro,
lanca 13.208 estilhagos de poeira e serragem.



Shrek 2 testemunhou a expansao da simulag¢ao da dindmica dos fluidos
para incluir efeitos atmosféricos como nevoeiro e vapor. A fumacga que sai
das xicaras de cha e da comida, bem como o nevoeiro, foram criados a
partir da resolucdo de equagdes matematicas que descrevem como 0s
fluidos fluem.

A fumaga do caldeirdo representa volume gragas as técnicas desenvolvidas
para os pélos. Grande parte das tomadas de vapor apresenta particulas e a
de uma xicara de cha fumegando foi obtida a partir de 6.421.800 particulas
por quadro.

Mais de 80% de Shrek 2 utiliza uma forma de iluminagdo global, chamada
bounce shader. Desenvolvido na PDI/DreamWorks, o bounce shader
baseia-se na forma como a luz se move naturalmente de uma superficie
para outra até o infinito. Esse processo nao foi utilizado no primeiro Shrek.

ESTATISTICAS DE ILUMINACAO

Nas duas ultimas seqiiéncias do filme, ha de 500 a 800 luzes por tomada.
As fontes de luz nessas tomadas incluiram candelabros, lanternas de papel,
velas votivas, focos, luzes de palco e luzes para personagens ¢ multidoes.

A média de quantidade de luz utilizada em uma tomada de Shrek 2 foi de
887, em oposi¢do as 217 do filme original. S3o quatro vezes o numero de
luzes!

INFORMACOES TECNICAS

Na média, cada iluminador, animador de efeitos, surfacer, matte painter e
completion artist calibrou seu monitor de computador a cada dois dias e
meio, resultando em 12 vezes por més ou 144 vezes num ano!

Em Shrek 2, 1.200 ciclos pediram um terabyte de espago de disco. Isto ¢
400 vezes a quantidade de informacao disponivel na maioria das
enciclopédias multimidia!

104
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ANEXO D- Critica Shrek
Cine Players - Critica - Shrek

Por Alexandre Koball, 30/05/2004

Shrek foi, em 2001, uma grande investida da Dreamworks frente ao dominio absoluto da
parceria entre Pixar e Disney no mercado de filmes de animagéo em trés dimensdes. E a
empresa de Spielberg ndo poderia ter iniciado a disputa de forma mais explicita: que tal
um filme que detona com todos os esteredtipos que a Disney vem propagando nas suas
animacodes desde 1937, com o lancamento de Branca de Neve e os Sete Andes? Pois
Shrek é isso, desde a primeira cena ele tira sarro dos mundos de contos-de-fada
improvaveis de existirem na vida real, virando-os de cabeca pra baixo: nada de princesas
ou principes lindos e castelos suntuosos, Shrek vive em um pantano e é considerado por
todos os habitantes das redondezas como o ser mais feio e temido que ha.

Mas na realidade ndo é bem assim, Shrek quer apenas paz e sossego em sua vida. Isso
ele tem de sobra, pelo menos até que o impiedoso Lorde Farquaad resolve exilar todos
0s personagens de contos-de-fada que existem no seu reino para dentro da floresta...
onde esta localizado o pantano de Shrek. O sossego do ogro verde chegou ao fim! Agora
ele deve tirar satisfacbes pessoalmente com Farquaad para rever sua floresta intacta.
Shrek consegue um acordo: se resgatar para o Lorde uma princesa que esta adormecida
em um perigoso e longinquo castelo, Farquaad devolve a paz a ele. Entdo, ao lado do
burro Donkey (na verséao original), Shrek parte em uma aventura inesquecivel, e
obviamente cheia de referencias a desenhos classicos da Disney, aproveitando por conta
para parodiar também filmes populares, como Matrix, por exemplo.

Toda essa misturanca fez um sucesso danado, rendendo centenas de milhdes de délares
ao redor do mundo, somente nos cinemas. Em DVD, o filme foi um sucesso ainda maior,
batendo todos os recordes na época de seu langamento. E tem razoes para 0 sucesso:
Shrek conta com piadas engracadissimas, que misturam humor escatalégico com
pegadinhas espertas, qualidade de animacédo espetacular (o filme fica magistral em
DVD), com um dos coloridos mais vivos e visualmente encantadores ja vistos no cinema
e uma trilha sonora moderna e ousada para o género, que definitivamente néo faria
parte do repertério de um filme da Disney. Obviamente, parte das piadas tem um gosto
especial para quem conhece as referéncias propostas, mas mesmo elas ndo se tornam
necessarias para o aproveitamento do filme, ja que as criangas dificilmente entendem
tais referéncias, e o filme é também feito para elas.

Por falar em criangas, € claro que logo se passa pela cabeca da maior parte das pessoas
que o filme é uma historinha infantil e ponto final. Mas ndo € bem assim: Shrek possui
muitos detalhes que s6 os adultos vao pescar, e as vezes a gozagao em cima das
classicas historias da Disney é bem pesada. Nada, claro, para manter os pirralhos longe,
j& que seria uma decisdo comercialmente terrivel. No final das contas pode-se considerar
o humor encontrado em Shrek, em comparacédo com os filmes rivais da Pixar, muito mais
interessante, pelo menos no sentido de inteligente e ousado. Ponto para a Dreamworks,
que se propos a realizar algo diferente em um mercado ja saturado (mas ainda sedento,
vide o sucesso fenomenal de Procurando Nemo) por historinhas previsiveis classico-
clichés da Disney.

Mas Shrek também possui seus clichés. O filme pode ser visto como sendo um pouco
hipécrita se analisado mesmo superficialmente. Afinal, se por um lado ele critica e vira de
cabeca pra baixo as historias classicas, ele acaba apenas as modificando, porém a
estrutura é a mesma. Troque, apenas por exemplo, elementos como “mocinho bonito”
por “mocinho feio”, “princesa educada” por “princesa bocuda”, e por ai vai. Porém o filme
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faz isso de maneira tao perfeita, com uma estrutura narrativa tdo encantadora (a histéria
flui sempre com interesse pelo acontecimento futuro), que é facil se deixar ser enganado.

O filme possui vozes, no original, de um grande elenco, liderado por Mike Myers (Shrek),
Eddie Murphy (Donkey) e Cameron Diaz (Princesa Fiona). Aqui no Brasil Shrek recebeu
uma dublagem razoavelmente decente (embora nem sempre bem sincronizada) de
Bussunda, do Casseta e Planeta. A trilha sonora é com certeza outro ponto que fez do
filme um sucesso estrondoso. Com grandes sucessos, e faixas muito agitadas, os
personagens tém até um showzinho especial no final do filme (e o DVD explora ainda
mais essa parte sonora, apresentando clipes muito divertidos com todos os personagens
de contos-de-fada que aparecem durante o filme). Abaixo esta a lista de todas as
musicas existentes no CD da trilha sonora do filme, que é recomendadissimo:

> All Star

* On the Road Again

* Friends

* Whipped Cream

* Escape

* My Beloved Monster

* You Belong to Me

* Hallelujah

* Try a Little Tenderness
* I’'m a Believer

* Meditation

* Welcome to Duloc

* Bad Reputation

* I'm On My Way

* Merry Men

* Stay Home

* Best Years of Our Lives
* Like Wow!

* 1t is You (1 Have Loved)

Shrek é para muitos, incluindo para mim, o melhor filme de animagao em 3D ja lancado,
mesmo contando todos os filmes da Pixar (Toy Story 2 chega muito perto). E uma
combinacdo muito bem realizada de visual e roteiro, que sai, pelo menos um pouquinho,
do feijdo-com-arroz dos filmes do género. E um filme que pode se ver e rever sem se
enjoar, pois a animacao e tao bela e a histéria tao divertida que fica dificil se chatear. Um
desenho (embora “desenho” seja uma palavra vulgar para representar o que Shrek €)
que traz conteddo para criangas e adultos, e mesmo que tire com a cara dos classicos da
Disney, deve ser assistido por todos os amantes dessa empresa. Esse certamente eu
recomendo!

http://www.cineplayers.com/critica., acessado em 31/10/06, as 18h.
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A ameaca v:

WEALT [REMNTY FICTLS S

O 6timo desenho
Shrek consegue

O que parecia
impossivel: desafiar
a primazia da Disney

Isabela Boscoy

ara 03 executivos da Disney, ele
¢ uma criatura de pesadelo. E
nic 56 por causa de sua pele
verde, de sua pang¢a exagerada
ou de seus hibios repugnantes — como
o de comer rato TUHIZIL'O noy C.‘SPC[O oun O
de fazer velas com a cera guardada no
ouvido, Para o estidio do Mickey, o ogro
Shrek ¢ aterronzante justamente por scr
irresistivel. HA quase um més o estupen-
do desenho animado que leva seu nome
se mantém no topo da bilheteria amen-
cana, na qual j4 acumulou extraordindrios
182 milhdes de délares e colheu elogios
rasgados da critica. Desde O Rei Ledio
ou, no miximo, desde os dois Toy Story
produzidos em parceria com a empre-
sa Pixar, a Disney nio desfruma tal
unanimidade. O duro é que todos
esses louros sdo recebidos por
um concorrente — palavra que
nem sequer constava do voca-
buldrio da empresa quando
O assunto era animagio.
Shrek (Estados Unidos,

0 ogro Shrek & cena
do nove animado da
Disney, Atfantis

(no detalhe): guerra

£F

2001), que estréia nesta sexta-feira em
crrcuito nacional, € uma producio da
DreamWorks, o estidio fundade por
Steven Spielberg, Jeffrey Katzenberg e
David Geffen. Sua vitdria € ainda mais
dolorosa porque Shrek satiriza, da pri

meira & dluma cena, as produgtes da
Disney. E o faz com conhecimento de
causa. Katzenberg foi alto executivo do
estidio e até sair de 14 — a5 turras — su-
pervisionou a realizagio de nada menos
que A Pequena Sereia, A Bela e a Fera,
Aladdin e O Rei Ledo.

Nio que Shrek lembre esses filmes,
Para comegar, niio hd nenhum principe
encantado 4 vista. Nio bastasse seu bafo
de onga e sua silhueta rotunda, o ogro
Shrek (que na versio nacional ¢ dublado
pelo humorista Bussunda) exibe uma
singular falta de gragas sociais. Mora
sozinho num péntano, nio sabe eonver-
54r € nao tem o
menor  inte-
TeSSe em

fazer amigos. S0 aceita a ajuda do Burro,
um quadripede expansivo ¢ tagarcla, por
forga das circunstincias. O despdtico
Lorde Farquaad expulsou da vizinhanga
todas as figuras de contos de fadas. As-
sim, Branca de Neve, os scte andes, os
trés porquinhos, Cinderela e o Lobo-
Mau (enire ouiTos personagens que

J4 freqiientaram desenhos da

Disney) invadem o pénta-
no de Shrek em busca de
asilo politico. Para h-
vrar-se deles, o ogro faz
um trate com Farquaad,
Ele libertard a linda
princesa Fiona de sua torre,
para que o nobre possa casar-se
com ela. Em troca, o malvado cui-
dard de devolver a paz ao pintano de




Shrek. O problema ¢ que o ogro € feio,
mas tem wm coracio que nio € exata-
mente Imune aos encantos de Fiona.

A exemplo de outros desenhos feitos
em computacio grifica, como Toy Story
¢ Dinossauro, Shrek € um assombro do
ponto de vista técnico. Seus protagonis-

tas tém até 900 “muisculos™ capazes de.

responder aos comandos
dos desenhistas.
S0 a prince-

sa Fiona exigiv o trabalho de 25 dos 275
animadores envolvidos no projeto, Eles
se debrugaram sobre detalhes 1o minmos
quanto os tejeitos das suas palpehras oo a
relagio entre seu peso, por assim dezer, ¢
SeUs mMovimentos corporais — sen andar
¢ verossimil, sem aqueles saltitos das he-
roinas de desenho. Mas € sintomitico
que esses avangos tecnolbgicos nio te-
nham merecido mais do que co-
mMentines passugeiros
nas resenhas

3001 DREANWOFRKS

do filme. O vanguardismo de Shrek resi-
de na irreveréncia de seu roteiro.

E preciso topete para fazer troga de
personagens que sao adorados hd gera-
¢oes — por exemplo, colocar Branca de
Neve ¢ Cinderela para trocar tapas. Tam-
bém € novidade que um heréi seja cele-
brado por sua feidra ¢ conte com um aju-
dante de intelecto muilo supenor ao seu —
ainda que ele se chame Burro. Tampouco
Fiona € uma princesa como as outras, E
desbocada, disputa concursos de arrolos
e, numa cena que a platéia costuma
aplaudir, derrota o bando de Robin

Hood com golpes de kung fu tira-
dos do filme Marrix. Essas farpas
disparadas contra a Disney ren-
dem boas risadas. Numa parddia a

Cindercla, Fiona faz um dueto com
um passarinho gorjeante — ¢ o leva &
morte com seus agudos ensurdecedores.
Moutra seqiiéncia, Shrek e o Burro des-
cobrem que o castelo de Farquaad & um
parque teméitico que anda 4s moscas, nu-
ma referéncia bem clara ds dificuldades
enfrentadas ulimamente por esse selor
da corporagaa Disney. O lorde Farquaad
tem semblante de principe encantado, ex-
ceto por alguns detalhes: vive de barba
por fazer, € covarde, estdpido, cafona e
nanico (af o caso ¢ quase de autoparddia,
urna vez que Jeffrey Katzenberg € conhe-
cido por sua pouca estatura). “MNio hi na-
da no filme que pretenda ser mesqunho
ou desabonador em refagiio & tradicio da
Disney™, jura Katzenberg. Acredite nessa
afirmacio quem quiser. Mas nfio custa
esclarecer que o s6cio da DreamWorks
ganhou uma quantia vultosa no processo
que moveu contra seu anligo patrao.

Shrek ndo € a primeira investida de
um estidio contra a hegemoma da
Disney no desenho animado. A Fox,
por exemplo, tentou abalroar ©
campedo com Anastasia e Titan.
Esse dltimo foi um fracasso

- (@0 grande gque culminou
=+ no fechamento da divisio
a0y de animacio do esnidio.
Sio i A Wamner também de-
sanimon depols que
O Gigante de Ferro,

' muite elogiado pe-
la critica, recolheu

‘. uns meros cara-
-, minguis na bi-
; lheteria. 56 a
DreamWorks
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0 desagradavel lorde Farquaad
e a princesa Fiona, que luta
como em Matrix: sinal dos tempos

se¢ mantém firme no propésito. Comegou
com o enfadonho O Principe do Egite,
ousou com Formiguinhaz (considerado
mais divertido para os adultos que para
as criangas) e s¢ saiu muito bem com A
Fuga das Galinhas — feito em parceria
com a produtora inglesa Aardman.
Shrek, contudo, € o primeiro caso em gue
a Disney reconhece haver motivo para
preccupacio. “Ele € mesmo formidi-
vel”, disse Thomas Schumacher, chefe
da divisiio de anmimacdo da Disney. 2 re-
vista Newsweek. Logo esse pireo serd
decidido na ponta do ldpis, com a estréia
em circuito amplo nos Estados Unidos (e
também no Brasil) de Ailantis, o novo
desenho da Disney. Para alguns analis-
tas, ¢ improvivel que ele bata a bilhete-
ria de Shrek. Humilhagiio pior 50 se, em
2002, quande for entregue o prnimeiro
Oscar da histéria na categona longa-me-
tragem de animagio, o trio da Dream-
Works receber a estatueta no lugar do es-
nidio que inventou esse género de filme.

No campo das finangas, © monstri-
nho verde da DreamWorks provoca
uma outra dor de cabeca na Disney. To-
do desenho animado, hoje, € concebido
de forma a encher 03 cofres de seus pro-
dutores durante anos a fio. Pode servir
de tema para bonecos e outras bugi-
gangas, rende videos

comprados s cente- O expansivo
nas de milhares pela Burro: caso
criangada e s vezes raro de
&  metamorfoseado ajudante mais
em atragio de parque inteligente

temitico ou 2té e¢m que o herdi
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espetdculo da Broadway — como O Rei
Ledo, que a revista Newsweek caleula ter
proporcionado lucros (isso mesmo, lu-
cros liguidos) de cerca de 1 bilhao de do-
lares desde seu lan¢amento, em 1994,
Ou seja, cada titulo novo pode significar
uma concorréncia que se estende por
quase uma década.

Shrek deflagrou um debate sobre os
rumos da Disney. Apesar de scu monu-
mental know-how em desenhos anima-
dos de grande gualidade, ela estd vi-
rando refém de sua prépria tradicio
para conseguir fazer o inovador Tov
Story, por exemplo, a Disney recorreu
4 Pixar, A ordem agora & modermizar
{e nio 5 no visual), a fim
de acompanhar a esperte-
za da cnangada, Nio &
acaso que filmes que tra-
Zem uma Visdo menos ro-
mintica do mundo, como
A Fuga das Galinhas e o
préprio Shrek, fagam tanto
sucesso ¢ venham toman-
do a vanguarda. Seus pro-
dutores usufruem uma du-
pla vantagem: tiram pro-
veito das férmulas desen-
volvidas peloe campedo e
se dio ao luxo de transgre-
di-las sempre que julguem
oportunc. Talvez fosse a
hora de a Disney aprender
com Jack Welch, o lenda-
no presidente da General
Electric, que ac assumir
seu posto decretou gque a
empresa nunca mais fabri-
caria um daqueles seus
famosos ferros de passar
roupa. Se ndo identificar
rapidamente aquilo que jd
estd superado, o estidio
do Mickey corre o risco de
ficar comendo poeira. ~

FOTOS 200 DREAMWORCS
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ANEXO F: A princesa que dormia — Perrault e Irmdos Grimm (UNISC)



Princesa qu e D«:@mm_m

nas versaes dos irmaos Grimm, de Charles Perraull ¢ Glambatis.w :ffewrr .
. et apéndice, "0 Rer Cagndor™. persito de Sileto Ramern.,

Felicin Plurilingiie PRESERVE SUA FONTE
. f - DE CONHECIMENTO
G AT TP T ) AR R e K. [ LN R (L
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Conta a fﬂseﬁﬂﬁ

tuee b
Unter Princeso encantudn
A quem s6 despertarta
Um nfunte, que viria
Be além oo mure de estrode.

{Fernando Pessoa, Eros o Pleogaee )

Da lenda vinda o nds da noite dos tempos reproduzimaos treés versoes, collndas por eseritores ¢ estudiosos em
metn ao pove de diferentes regides. linguas e épocas.

A mats difundida inclui-se na coletinea publicada entre 1812 ¢ 1822 pelos irmios Grimm, {Jacob, 1785-
1863, ¢ Wilhelm, 1786-1859) ambos fildlogos ¢ eruditos alemaes que, com o objetivo de peremizar a vista produgio
pir:‘.li:‘ﬂ i:u]nﬂnr oriunda da Idade Média, arriscada a esvanecer-se jpor ser st oralmente I'I:;iS[I‘Ed:]T recolheram
mais de duzentas histirias entre os camponeses de seu pais. Os irmios Crimm cslorgaram-se por manter, além
dao cnredo, o tom ¢ as expressies dos contadores, buscando nio alterar as narrativas por um lustre literdne —
imiciativa absoluiamente movadora, ainda que causadora de indmeras discussoes ¢ ddvidas: serd possivel encerrar
il rﬂrﬂ'lil ;I]]l]rlEl Ei.'l Ii“"‘r?l“]nl ”rq'il nem fexto l.‘!ﬁt:l‘:il”?

Ji a versio de Charles Perrault, eseritor francés, revela o esforgo do autor para adaptar as histérias populares,
possivelmente aprendidas com a babd de seus [ilhos, av goste da corte setecentista, onde Florescia wma ver-
dadeira moda do conte. Seus Condos da Mamdie Gansa. dedicados em 1697 3 sobrinha de Lus X, sio repletos
de iromia, mais picantes do que as versies dos irmios Grimm, ¢ Perrault neles retrata, em estilo priprio ¢ in-
confundivel, a cultura e a sociedade francesas do século xvin.

Praticamente desconhecido entre nds, o napolitano Giambatusta Basile (1575-1632) apresenta no Pentameron
caracteristicas barrocas. apontadas adiante por Alba Olmi, que traduziu o conto “Sole Luna ¢ Talia™ do texto
napofitano atualizado por Michele Rak, e apotando-se em modernas tradugies italianas,

A segunda, ¢ mans surpreendente, parte da versio de Basile ressurge no conto “0 Rei Cagador™, coletado ne
Sergipe por Silvio Romero (st 1851 - 1, 1914) ¢ inserido no seu Contos Populares do Brusd, publicado em
1885, Fmbora ndo mencione o longo sono da princesa. fonireesistivel o tentagio de inclui-lo agu come apéndice.

Dornthie de Bruchard
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ROSINHA DOS ESPINHOS

Traduein de
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HA MUITO TEMPO ATRAS, um rei e uma rainha sempre
diziam: “Ah! Se a0 menos tivéssemos uma crianga!”, mas nunca ganhavam
uma. Entdo um dia, durante o banho da rainha, saltou da dgua uma ra que
lhe disse: “Teu desejo serd realizado: em menos de um ano dards 2 luz uma
filha.” O que a rd anunciara aconteceu de fa%,‘e a menina que a rainha te-
ve era tdo bonita que, ndo se contendo de alegria, o rei mandou organizar
uma festa imensa. Convidou ndo s6 seus parentes, amigos e conhecidos,
como também as mulheres sibias, a fim de que se afeigoassem A crianca.
Treze delas havia em seu reino, porém uma teve de ficar em casa, porque
no castelo s6 havia doze pratos de ouro em que pudessem comer. A festa foi
celebrada com toda a pompa e, no fim, cada mulher sdbia presenteou a
crianga com uma virtude: bondade, formosura, riqueza, e assim por diante,

cé\Mal fora

proferida a undécima dadiva, quando entrou de repente a décima-terceira

contemplando-a com tudo o que h4 de se desejar neste mun

mulher sibia. Querendo vingar-se por ndo ter sido convidada, gritou sem
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se dirigir ou olhar para ninguém: “Aos quinze anos de idade, a princesinha
ird picar-se no fuso e morrer!”. Sem dizer absolutamente maisnada, virou-
se furiosa e deixou o saldo. Todos ficaram estarrecidos./Aida restava o
augirio da décima-segunda que, embora nio pudesse anular o mal da outra,
procurou atenud-lo, dizendo: “Nao, a princesa nio morrers, mas caird num
sono tao profundo que durard cem anos” sy
Procurando livrar sua amada filha da desgraca, o rei ordenou que to-

dos os fusos do reino fossem queimados. F os dons magicos se realizavam

enquanto isso: a menina se tornaydytao bonita, honesta, hondosa e mtefi=—.

gente, que atrafa a afeigio de todo ntretanto, justo no dia em que compj’é-{y

tava quinze anos, o rei e a rainha ndo estavam em casa e a princesa ficou
sozinha no castelo. Pés-se a passear, andou por todos os cémodos e corre-
dores, até chegar a uma velha torre. Subiu a escada em caracol e viu-se
diante de uma portinha. Assim que girou a chave enfenu]ada a porta se
abriu, revelando uma velhinha sentada num quartinho, fiando sem parar
seu inho na roca. “Bom dia, vovozinha”, disse a princesa. “O que estd fa-
zendo?” “Estou fiando” respondeu a velha, meneando a cabeca. “Que coisa
engracada 6 essa, que fica girando e saltando?” perguntou a menina, que

logo tomou o fuso e também quis fiar. Mal o tocou, realizou-se a profecia, e
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ela picou-se com o fuso.
Assim que sentiu a picada, caiu na cama que ali havia e pos-se a dormir

profundamente. E o sono se espalhou por todo o castelo: o rei e a rainha,

que acabavam de chegar e entrar na sala do trono, adormeceram junto
com a corte interra. Dormiam também os cavalos nos estdbulos, os cies no
patio, as pombas sobre as telhas, as moscas nas paredes, até o fogo que

tremulava no forno aquietou-se e adormeceu, e o assado deixou de estalar,

!

f

J ¢ 0 cozinheiro, que queria puxar seu ajudante pelos cabelos por causa de
um descuido, soltou-o e dormiu. E o vento deitou-se, e nas drvores em

‘ frente ao castelo jd ndo se movia nem uma folhinha.

| Em torno do castelo comegou a crescer uma cerca viva de espinhos

| que a cada ano aumentava mais, até finalmente rodear todo o castelo e co-

| bri-lo de modo a ocultar a mais alta das torres. Entdo correu pelo pafs a
lenda da bela Rosinha dos Espinhos que dormia, como foi denominada a
princesa, desencadeando a vinda, de tempos em tempos, de principes que
queriam atravessar a cerca viva e penetrar no castelo. Porém isso nenhum

| deles conseguiu, pois os espinhos, como se possufssem mios, agarravam-se

‘ com forga uns aos OULEQS, € 05 jovens ficavam presos e agonizavam sem

| conseguirem se soltarDepois de muitos e muitos anos, passou mais um
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principe pelo pais, que ouvin de um ancido a estdria de um castelo debaixo
de uma cerca viva de espinhos. onde uma linda princesa. chamada Rosinha
dos Espinhos. dormia ja havia cem anos. assim como o rei. a rainha e toda
a corte. Por seu avd o ancido também soubera de varios prineipes que tinham
surgido e tentado passar pelos espinhos. ficando. contudo. presos e morrendo
de forma triste. Entio o Jovem disse: “Nao tenho medo. Quero conhecer a

bela Rosinha dos Espinhos!™. O bom velhinho ainda qus desencoraja-lo.

~porém suas palavras nio foram ouvidas.

< Cem anos exatos haviam se passado, e chegado o dia em que Rosinha

\do¢ Espinhos deveria despertar. Assim que o principe aproximou-se da cerca

viva, os espinhos eram intimeras flores belas e grandes que se afastavam
sozinhas, deixando-o passar ileso, fechando-se de novo atrés dele. No pétio
do castelo encontrou os cies de caga e os cavalos dormindo deitados e,
sobre os telhados, as pombas com a cabecinha debaixo das asas, Quando
entrou, as moscas ainda dormiam nas paredes, o cozinheiro mantinha a
mao erguida para seu ajudante na cozinha, e a criada dormia sentada diante
da galinha preta a ser depenada. Logo encontrou no saldo a corte inteira
roncando e, no trono, dormiam o rei ¢ a rainha. Continuou andando, e es-

tava tudo t3o quieto que se podia ouvir a prépria respiragio. Finalmente
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chegou & torre e abriu a porta do quartinho no qual a Rosinha dos Espinhos
dornna. Ela era tao linda que ele nao pode deixar de olhd-la. e curvou-se e
den-The um beijo. Com o beijo. ela despertou e olhou para ele apaixonada.
l-m seouida desceram juntos, e o rei e a rainha e toda a corte acordou. en-
treolhando-se todos admirados. Os cavalos no pdtio se levantaram e se sa-
cudiram: os cies de caga pulavam abanando o rabo: as pombas sobre o
tethado tiraram a cabecinha de sob as asas, olharam em derredor e voaram
para o campo; as moscas continuaram andando nas paredes; o fogo na co-
zinha ergueu-se, voltou a tremular e cozinhou a comida; o assado recomegou

a estalar; o cozinheiro deu yma bofetada no ajudante, que den um grito; e

a criada depenou a galinhai/Entio comemorou-se com toda a pompa o

casamento do principe com Rosinha dos Espinhos, e ambos viveram felizes

para sempre.
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A BELA DORMINDO NO BOSQUE

Tredugdio de
Ivana Guunardes ¢ Sirlet Nair (Czvzeski
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ERA UMA VEZ um rei ¢ uma rainha tio desgostosos por ndo terem
filhos, tao desgostosos que nem d4 para dizer. Foram a todas as 4guas do mundo,
promessas, peregrinagdes, devogdes mitdas, tudo for tentado e nada resolvia.
Até que a rainha afinal engravidou e deu & luz uma menina: fizeram um belo
batizado; deram por madrinhas & pequena princesa todas as fadas que conse-
guiram encontrar na regiao (foram encontradas sete), a fim de que, cada uma
delas The fazendo um dom, como era o costume das fadas naquele tempo, a
princesa dessa maneira tivesse todas as qualidades imaginéwei&s

Apds as cerimémas do batizado todos os convidados voltaram ao palicio
do re1, onde havia um grande festim para as fadas. Colocaram diante de cada
uma um magnifico talher, com um estojo de ouro macico, onde havia uma colher,
um garfo e uma faca de ouro puro, enfeitado com diamantes e rubis. Mas en-
quanto cada qual tomava seu lugar & mesa, viram entrar uma velha fada que
nio fora convidada porque hd mais de cinquenta anos nio safa de dentro de

uma torre, e acreditavam-na morta ou encantada.
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O ret mandou que lhe trouxessem um talher. mas nao houve meio de dar-
Ihe um estojo de ouro macico, como as outras, porque tinham mandado fazer s6
sete, para as sete fadas. A velha pensou que a estivessem desprezando, e resmun-
gou umas ameacas entre os dentes. Uma das fadas jovens que se encontrava
perto dela ouviu e, juleando que ela pudesse dar algum dom ruim a princesinha
for, assim que sairam da mesa, esconder-se atrds da tapecaria, a fim de ser a
altima a falar e poder reparar tanto quanto possivel o mal que a velha tivesse
feito.

Entretanto, as fadas comegaram a fazer seus dons a princesa. A mais jovem
Ihe deu por dom ser a mais bela pessoa do mundo; a seguinte, possuir um espirito
de anjo: a terceira, ter uma graca admirdvel em tudo o que fizesse; a quarta,
dancar perfeitamente: a quinta, cantar como um rouxinol, e a sexta, tocar todos
os tipos de mstrumento com a mdxima perfeico.

Ao chegar a vez da velha fada, ela disse, balangando a cabega, mais por
despeito que por velhice. que a princesa espetaria a mao num fuso e morreria.
O terrivel dom fez com que todos estremecessem e ndo houve quem nao chorasse.
Nisso, a jovem fada sau de trs da tapecaria e disse bem alto estas palavras:

— Tranqiulizem-se. re1 e rainha. sua filha ndo morrerd: é verdade que

nao tenho poder suficiente para desfazer mteiramente o que fez a ancia. A



princesa espetard a mao num fuso; mas ao invés de morrer, apenas caird num
sono profundo que durard cem anos, ao fim dos quais o filho de um rer vird
desperta-la. |

I

O rei. para tentar evitar a desgraca anunciada pela velha, imediatamente
mandou publicar um decreto através do qual proibia todas as pessoas de har
no fuso. e ter fusos em casa, sob pena de perder a vida.

Ao fim de quinze ou dezesseis anos, estando o rei e a rainha em uma de
suas residéncias de descanso, aconteceu que a jovem princesa, correndo um dia
pelo castelo e subindo de quarto em quarto, for até o alto de um torreao, onde,
num quartinho, uma velha estava sozinha a fiar sua roca. A mulher nio tinha
ouvido falar das proibicdes que o rei fizera de fiar no fuso.

— Que esta fazendo af, minha boa mulher? disse a princesa.

— Estou fiando, minha bela crianca, respondeu a velha que nao a co-
nhecia.

— Ah! que bonito, retomou a princesa, como ¢ que a senhora faz? deixe-
me ver se consigo {azer igual.

Assim que tocou o fuso e, como era muito vivaz, um pouco avoada, e como,
alias, a determinacio das fadas assim o ordenasse, espetou a mao e caiu des-

maiada. ‘
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) Aboa velha, desatinada, grita por socorro: acorrem de todo lado, jogam
dgua no rosto da princesa, afrouxam suas reupas, dao batidinhas em suas maos.
friccionam-lhe as témporas com dgua da rainha da Hungria; mas nada a fazia
voltar a si. Entdo, o rei, que subira devido ao harulho, lembrou-se da predigao
das fadas e refletindo que aquilo tinha de acontecer, Ja que as fadas haviam
dito, mandou que pusessem a princesa no mais belo aposento do palacio. numa
cama hordada de ouro e prata. Parecia um anjo. tao bela estava; pois seu des-
maio néo lhe tirara as cores vivas da tez: suas faces estavam encarnadas e seus
4bios, cor de coral; apenas seus olhos estavam fechados, mas ouviam-na respirar
suavemente, o que demonstrava (que nao estava morta.

O rei ordenou que a deixassem dormir sossegada, até que fosse chegada a
hora de seu despertar. A boa fada que Ihe salvara a vida, condenando-a a dormir
cem anos, estava no reino de Mataquim. a doze mil léguas dali, quando sucedeu
o acidente com a princesa; mas, num instante, fol avisada por um andozinho
que tinha botas de sete léguas (eram botas com as quais se andava sete léguas
numa s6 passada). A fada partiu imediatamente e viram-na, uma hora mais
tarde, chegar num carro todo de fogo, puxado por dragoes. O rei for dar-lhe a
méo na descida do carro. Ela aprovou tudo o que ele fizera; mas como ela era

bastante previdente pensou que. quando a princesa viesse a despertar, ficaria
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bem confusa, sozinha naquele velho castelo. Eis o que ela fez: tocou com sua
varinha tudo o que estava no castelo (exceto o rei1 e a rainha), governantas,
damas de honra, camareiras. nobres, oficiais, mordomos. cozinheiros, em-
pregados e ajudantes de cozinha, guardas. porteiros, pagens, lacaios; tocou
também todos os cavalos que estavam nas estrebarias, com todos os pala-
freneiros, os grandes mastins do pétio, e a pequena Puf, cadelinha da princesa,
que estava perto dela em cima da cama. Assim que os tocou, adormeceram to-
dos, para sé despertarem junto com sua ama, a {im de estarem prontos para
servi-la quando ela precisasse: os préprios espetos que estavam no fogo, cheios
de perdizes e faisdes, adormeceram, e o fogo também. Isto tudo se deu num’
mstante: as fadas nao demoravam em servico.

ntdo o rei e a ramha, apés beijarem sua querida filha sem que ela desper-.
tasse, safram do castelo e mandaram publicar proibigdes a quem quer que fosse
de se aproximar. As proihigdes eram desnecessarias, pois cresceu em volta do parque,
num quarto de hora, tal quantidade de drvores grandes e pequenas, mato e espinher-
ros entrelagados. que nem bicho nem homem conseguiriam passar: de moa{@
que Jé ndo se via sendo o alto das torres do castelo, mesmo assim de muito lon-

ge. Nao tiveram divida de que a fada houvesse realizado mais um passe de sua

magica, a fim de que a princesa, enquanto dormisse, nao temesse 0$ Curiosos.
to) ] k) bl
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> Cem anos mais tarde, o filho do rei que entdo reinava, e era de outra
familia que a princesa adormecida, tendo ido cacar por aqueles lados, perguntou
0 que cram aquelas torres que ele avistava acima de um grande bosque muito
denso; cada um respondeu conforme o que ouvira falar. Uns diziam que era um
velho castelo onde apareciam espiritos: outros, que todos os bruxos da regiao
realizavam ali o sabd. A opinido mais comum era que ali morava um ogro, que
& levava todas as criangas que conseguisse pegar, para comé-las mais a vontade
e sem que se pudesse segui-lo, sendo o tnico com o poder de abrir passagem
através do bosque. O principe ndo sabia o que pensar, até que um velho cam-
ponés tomou a palavra e disse: |

— Meu principe, hd mais de cingiienta anos ouvi meu pai dizer que nesse
castelo havia uma princesa, a mais bela do mundo: que ela dormiria cem anos
e seria despertada pelo filho de um rei. a quem estava destinada.

O jovem principe, com esta conversa, sentiu-se todo aceso; acreditou, sem
vacilar, que daria um fim a téo bela aventura; e impelido pelo amor e pela glo-
r1a, resolveu ir ver na hora do que se tratava. Mal aproximou-se do bosque e
todas as drvores grandes, o mato ¢ os espinheiros foram-se afastando para deix4-
lo passar: caminhou para o castelo que avistava ao fim de uma longa alameda

que trithou e. o que o surpreendeu um pouco, viu que ninguém da comitiva pu-
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dera segui-lo, porque as arvores se tornaram a fechar assim que ele passou.
Nio deixou de prosseguir seu caminho: um principe jovem e apaixonado ¢ sempre
valente. Entrou num grande antepatio onde, num primeiro momento, tudo o
que viu era capaz de geld-lo de medo: era um siléncio medonho, a imagem da
morte estava em toda parte, e eram s6 corpos estendidos de homens e animais
que pareciam mortos. Ele, contudo, percebeu, pelo nariz inchado e o rosto aver-
melhado dos porteiros, que estavam apenas adormecidos, ¢ suas canecas, onde
ainda havia gotas de vinho, demonstravam que tinham adormecido bebendo.
Passa por um grande pétio pavimentado com marmore, sobe a‘escada, entra na
sala dos guardas enfileirados, de carabina no ombro, roncando com vontade.
Atravessa varios comodos cheios de nobres e damas, todos dormindo, uns em
pé. outros sentados: entra num quarto todo dourado e vé em cima de uma ca-
ma, cujo cortinado estava aberto de todos os lados, o mais belo espetéculo que
Jd vira: uma princesa, que aparentava quinze ou dezesseis anos, cujo brilho
resplandecente tinha algo de luminoso e divino. Aproximou-se, maravilhado e
trémulo. e ajoelhou-se junto dela. Entdo, como o encantamento chegara ao fim,
a princesa despertou; e fitando-o com um olhar mais terno que uma primeira
vista poderia permitir:

P

— E vocé, meu principe? disse ela, vocé demorou muito a chegar.
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O principe. encantado com essas palavras, e mais ainda com o Jeito como
eram ditas. nao sabia demonstrar-The sua alegria e gratidio: assegurou que :
amava mais que a si prprio. Sua fala, estava confusa. por 1ss0 mesmo agradou
bem mais: pouca eloqiiéncia, muito amor. Ele estava mais atrapalhado que ela.
0 que nao ¢ de surpreender: ela tivera tempo para pensar no que haveria de di-
zer-lhe, pois parece (a histéria, no entanto, nao diz nada) que a boa fada, durante
tao longo sono, tinha-lhe propiciado o prazer de sonhos agraddveis. Enfim, fazia
quatro horas que estavam conversando, e ainda nio se haviam dito a metade
das coisas que tinham para se dizer.

Entretanto, o paldcio todo despertara com a princesa; cada qual pensava
em [azer sua tarefa e, como nio estavam todos apaixonados, estavam morrendo
de fome; a dama de honra, com tanta pressa quanto os outros, impacientou-se
e disse bem alto & princesa que a carne estava servida, 0 principe ajudou a
princesa a levantar-se; ela estava inteira e suntuosamente vestida; mas ele
absteve-se de dizer que estava vestida igual A sua avé e usava um rufo: nem
por 1sso estava menos bela. Passaram para um saldo de espelhos e ali cearam,
servidos por oficials da princesa; os violinos e oboés tocaram pecas antigas,
porém excelentes, embora hd quase cem anos j4 nio fossem tocadas; e apds,

sem perder tempo, o capeldo-mor casou-o0s na igrejinha do castelo e sua dama
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de honra fechou o cmp'r?do: dormiram pouco, a princesa nio tinha muita ne-
: . g N\D , : :
cessidade muito disso le-d principe deixou-a logo de manhi para voltar i cidade,
onde seu pai devia estar aflito. O principe The disse que, cagando, perdera-se
na floresta, e pernoitara na cabana de um carvoeiro que lhe dera pao preto e
queijo para comer. O rel, seu pai, que era um bom homem, acreditou, mas sua
mae ndo ficou muito convencida e, vendo que ele safa quase todo dia para cacar
e tinha sempre & m&o uma desculpa quando pernoitava duas ou trés vezes fora,
teve certeza de que havia algum namorico: pois ele viveu com a princesa dois
anos inteiros e com ela teve duas criangas, sendo que a primeira, uma menina,
for chamada Aurora, e a segunda, um menino, chamou-se Dia, porque parecia
ainda mais belo que sua irma. A rainha disse varias vezes a seu filho, para fazer
com que se explicasse, que na vida era preciso contentar-se, mas ele nunca ou-
sou confiar-lhe seu segredo; embora a amasse, ele a temia, pois ela era de raga
ogra, € o ret s6 a desposara em razdo de seus imensos bens; na corte, até dizia-
se & boca pequena que tinha as inclinagdes dos ogros e que, ao ver passar
criancinhas, tinha todas as dificuldades do mundo para néo se atirar sobre elas:
o principe, assim, nunca quis dizer nada. Mas quando o rei morreu, o que su-
cedeu dois anos mais tarde, e ele se viu soberano, tornou ptblico seu casamen-

to, e foi com grande pompa buscar a rainha, sua mulher, em seu castelo.
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Prepararam-lhe uma entrada magnifica na cidade capital, onde entrou ladeada
de suas duas criancas.

; Algum tempo depois, o rei foi guerrear contra o imperador Cantalabutte,
seu vizinho. Deixou a regéncia do remo & raimha, sua mée, recomendando-lhe
muito a mulher e os filhos: devia permanecer na guerra durante todo o veréo e,
assim que partiu, a rainha mae mandou sua nora ¢ os filhos para uma casa de
campo no bosque, para poder saciar seu horrivel desejo com mais facilidade.
Foi para 14 alguns dias depois e, certa noite, disse a seu mordomo:

— Amanha, quero comer a pequena Aurora no jantar.

— Ah! Senhora, disse 0 mordomo.

— Eu quero. disse a rainha (e disse-o num tom de ogra que tem vontade
de comer carne fresca), e quero comé-la ao molho robert*.

O pobre homem, percebendo que ndo convinha enfrentar uma ogra, pegou
seu facio e subiu ao quarto da pequena Aurora: ela tinha entao quatro anos e
velo, rindo e saltitando, atirar-se nos seus bragos e pedir-Ihe doce. Ele pos-se a
chorar, a faca cai-lhe das méos e foi ao quintal cortar o pescogo de um cor-
deirinho, e fez um molho tdo gostoso que sua senhora assegurou-lhe que nunca
comera nada tdo gostoso. Levara, ao mesmo tempo, a pequena Aurora, entre-

gando-a & sua mulher para que a escondesse nas dependéncias que ocupava no

* Molbo a base de cebolas o wostarda.




1 BELA DORMIND(OY NO BOSOUE 43

fundo do quintal. Uma semana depois, a malvada rainha disse a seu mordomo:
“Quero comer na ceia o pequeno Dia”. Ele ndo replicon, decidido a engana-la
como da outra vez; foi buscar o pequeno Dia e encontrou-o com um pequeno
florete na méo, lutando com um macaco grande: tinha, no entanto, apenas trés
anos. Levou-o para sua mulher, que o escondeu junto com a pequena Aurora e
deu, em lugar do pequeno Dia, um cabritinho bem tenro, que a ogra achou
extremamente gostoso.

Tudo correra muito bem até ali, mas certa noite a malvada rainha disse
ao mordomo:

— Quero comer a rainha com o mesmo molho que seus filhos.

For entao que o pobre mordomo perdeu as esperancas de conseguir engané-
la novamente. A jovem rainha passava dos vinte anos, sem contar os cem anos
que dormira: sua pele estava um pouco dura, embora bela e branca; de que
maneira encontrar entre os ammais um hicho duro assim? Decidiu, para salvar
a propria vida, cortar o pescoco da rainha, e subiu ao quarto dela, com a intencéo
de acabar com aquilo de uma vez; incitando-se ao furor, entrou com um punhal
na mao no quarto da jovem rainha. Nao quis, contudo, tomé-la de surpresa, e
contou-lhe com muito respeito a ordem que recebera da rainha mée.

— Cumpra com o seu dever, disse ela, estendendo-The o pescoco: execute a
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ordem que lhe deram; irei rever meus filhos, meus pobres filhos que tanto amei.
Pois ela os julgava mortos desde que os haviam levado sem nada Ihe dizer

\d0, ndo, respondeu o pobre mordomo todo comovido, a senhora nio
morrerd, ¢ ndao derxara de rever seus queridos filhos, mas em minha casa,-onde
0s escondi, e enganarel novamente a rainha, dando-lhe para comer uma jovem
corga em seu lugar.

Levou-a imediatamente ao seu quarto, onde a deixou a abracar os filhos e
chorar com eles, e foi preparar uma corca, que a rainha comeu na ceia com
tanto apetite como se fora a jovem rainha. Estava bem satisfeita com sua cruel-
dade, e preparava-se para dizer ao rei, quando retornasse, que os lobos enfu-
recides haviam comido a rainha, sua mulher, e seus dois filhos,

(;b \i‘@ﬂ"td norte em que rondava, como de costume, pelos patios e quintais do
castelo para farejar alguma carne fresca, ouviu de um subtérreo o pequeno Dia
chorando, pois a rainha, sua mée, queria mandar surré-lo porque fora malvado,
e ouviu também a pequena Aurora pedindo perddo para seu irmio. A ogra re-
conheceu a voz da rainha e dos filhos, e furiosa por ter sido enganada, deter-
minou, assim que amanheceu, com uma voz apavorante que fazia todo o mundo
estremecer. que trouxessem para o meio do patio uma grande cuba, que mandou

encher de sapos, viboras, cobras e serpentes, para nela mandar Jogar a rainha e
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seus filhos, o mordomo, sua mulher ¢ sua criada; ordenou que os trouxessem
com as maos atadas as costas. Estavam ali, e os carrascos preparavam-se para
jogé-los na cuba, quando o rei, que nao era esperado tdo cedo, entrou a cavalo
no patio; viera na maior pressa e perguntou, todo surpreso, o que queria dizer
aquele horrivel espetdculo; ninguém ousava explicar, quando a ogra, enfurecida
a0 ver o que via, jogou-se ela prépria de cabeca na cuba, e for devorada num
instante pelos vis animais que nela mandara colocar. O rei ndo deixou de ficar
desgostoso: era a sua mae; mas logo consolou-se com sua bela mulher e seus

filhos.

Moral

Esperar algum tempo para ter um esposo
Rico, honito, galante e charmoso,
A coisa ¢ muto natural,
Mas esperar cem anos e sempre dormindo,
J4 nio se encontra fémea
Que dormisse tio trangiila.

A ldbula, além disso. parece mostrar
Que muitas vezes do himeneu os agradaves lacos
Nio sio menos felizes por serem adiados,
E nada se perde por esperar.

Mas o sexo fragil com tal ardor
Aspira a [¢ conjugal,

Que j4 ndo tenho forgas, nem dnimo,
Para pregar-The esta moral.

&
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