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RESUMO

As narrativas sdo parte da histéria humana, assim como o recontar, o adaptar.
Entendemos que as linguagens narrativas, a exemplo dos contos de fadas e dos
quadrinhos, partilham de uma estrutura comum, apresentada em formas
diferentes; em uma temos a predominéncia do texto escrito e, na outra, da
imagem, respectivamente. Nosso interesse nas narrativas maravilhosas pauta-
se, sobretudo, por entender que sao histdérias que reunem sentimentos e
guestionamentos humanos universais, além de aspectos culturais e sociais, uma
vez que nascem de mitos de origem oral, com influéncias greco-romanas e
céltico-bretas. Ao longo da jornada dessas narrativas até os dias atuais, elas
passaram por transformacdes e continuam sendo modificadas, adaptadas, a
partir de perspectivas sociais diferentes, trazendo para os leitores uma paleta de
possibilidades de leitura. E, como uma dessas perspectivas, se localiza a obra
quadrinistica da artista brasileira Paula Mastroberti, Adormecida: Cem anos para
sempre (2012). Dentre os estudos possiveis, nos voltamos para um estudo
comparativo entre a HQ mencionada e o conto escrito por Charles Perrault, A
Bela Adormecida (1697/2015), com o objetivo de analisar, com base nos
componentes narrativos estruturais, o enredo e 0s personagens, elemento
diretamente ligado a acao, aos fatos e acontecimentos da sequéncia narrativa.
Para tanto, nos angariamos nos estudos de Coelho (2012), em alguns
apontamentos realizados por Propp (2006), Brito (2010) e Charaudeau (2009);
Todorov (1992) em relacao a origem e como se estruturam os contos de fadas,
com o intuito delinear o contexto histérico-social que pincela a narrativa de
Perrault. Percebemos as adaptagdes como fruto da possibilidade de recontar, e
que passam por um processo de criacdo, nos termos propostos por Linda
Hutcheon (2013), sem énfase para os critérios de fidelidade e, sim, do ponto de
vista narrativo abordado em cada uma. E ainda, através da comparacgéo entre
elas, consideramos as particularidades das obras quadrinisticas, conforme as
pesquisas de Cagnin (2014), de Eisner (1999), de McCloud (2005), de Chinen,
Vergueiro e Ramos (2014). Pensando no didlogo entre as obras, buscou-se
mostrar as diferengas e o que elas significam em termos narrativos e de sentidos
para o leitor. Identificamos entdo, que os personagens da princesa e do principe
permanecem praticamente inalterados nas suas caracteristicas principais, ao
contrario da feiticeira que, para o leitor, pode ser o elemento novo, com maior
complexidade, simbolizando em termos gerais, a quebra da visdo maniqueista e
do idealismo roméantico feminino ligado a sexualidade.

Palavras-Chave: Narrativas. Contos de Fadas. HQ. Adaptacéo.



ABSTRACT

Narratives are part of human history, as is retelling, and also the adaptation. We
understand that narrative languages, as fairy tales and comics, share a common
structure, presented in different forms, in one we have the predominance of the
written text and the other we have the images, respectively. Our interest in the
marvelous narratives is mainly based on the understanding that these are stories
that brings together universal human feelings and questions, as well as cultural
and social aspects, since they are born from oral myths, with Greco-Roman and
Celtic-Breton influences. Throughout the journey of these narratives to the
present day, they have been and continue to be modified, adapted from different
social perspectives, bringing readers a gamma of reading possibilities. And, as
one of these perspectives, is located the comic work of Brazilian artist Paula
Mastroberti, (2012). Among the possible studies, we did a comparative study
between the mentioned comic book, and the tale written by Charles Perrault,
Sleeping Beauty (2015), aiming to analyze, based on the structural narrative
components, the plot, and the characters, element directly linked to the action,
facts and events of the narrative sequence. Therefore, we gather in the studies
of Coelho (2012), in some notes made by Propp (2006), Brito (2010) and
Charaudeau (2009), Todorov (1992), regarding the origin and how the fairy tales
are structured, in order to delineate the historical-social context that shapes
Perrault's narrative. We perceive the adaptations as a result of the possibility of
retelling, which go through a process of creation, as proposed by Linda Hutcheon
(2013), without emphasis on the criteria of fidelity, but on, the narrative point of
view addressed in each one, and also, by comparing them, we consider the
particularities of the four-dimensional works, according to the research by Cagnin
(2014), Eisner (1999), McCloud (2005), Chinen, Vergueiro & Ramos (2014).
Thinking about the dialogue between the works, we sought to show the
differences and what they mean in terms of narratives and meanings for the
reader. We identified then that the characters of the princess and the prince
remain virtually unchanged in their main characteristics, unlike the witch which
for the reader may be the new element, with greater complexity, symbolizing in
general terms, the break of the Manichean vision and of female romantic idealism
linked to sexuality.

Keywords: Narratives. Fairy tale. HQ Adaptation.
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11

INTRODUCAO

Os delineamentos apresentados durante nosso estudo surgiram,
sobretudo, por experienciar e entender o fascinio que os contos de fadas nos
causam enquanto leitores. Sao narrativas histéricas que, além das aventuras de
principes e de princesas, trazem marcas sociais, constituindo-se assim, como
referéncias culturais. Os contos populares sobre os quais se apoiam os contos
de fadas, possuem uma origem oral e recebem influéncias greco-romanas e
céltico-bretas, como afirma Coelho (2003, p.94) “séo personagens arquétipos ou
simbolos engendrados pelos mitos de origem; formas de comportamentos
humanos, situacdes, designios, forcas malignas ou benignas a serem
enfrentadas na Aventura Terrestre a ser vivida pelos seres humanos, isto €, cada
um de nos”. Essas narrativas, por sua vez, passaram por modificagdes; foram
adaptadas e continuam sendo. E no sentido de recontar que percebemos as
adaptacdées, uma vez que o0s Vvitorianos, por exemplo, ja adaptavam,
readaptavam, modificavam de uma midia para outra, poemas, romances, pecas
de teatro, dperas, quadros, musicas entre outros (HUTCHEON, 2013). Ou seja,
€ um processo que pertence a histéria humana.

Sendo o ato de narrar inerente ao ser humano, a cada nova versao, pode
aparecer novos elementos, enquanto outros podem ser modificados. Nesse viés,
compreendemos que o texto possui um carater aberto e, por isso, possibilita ndo
uma, mas varias leituras possiveis, pertencentes a perspectivas diferentes, que
estdo angariadas em momentos sociais distintos, uma vez que, a memdria
cultural de um povo também se alicerca no (re) contar histérias. Hutcheon (2013),
em seus estudos defende uma percepcao dialética entre as produgdes artisticas
e seu contexto social. A sociedade p6s-moderna introduziu novas possibilidades
de criagdo e a autora percebe as adaptagdes como sendo uma delas. Partindo,
principalmente da perspectiva de que elas estdo presentes em nossa sociedade
h& bastante tempo e, portanto, podem ser objetos de investigacao.

A adaptacéo trata-se, pois, de um fendmeno em ascendéncia, que é ao
mesmo tempo produto, por ser uma entidade formal palimpsesto e transposicao
de outra obra, como também uma produg¢do devido ao seu processo criativo que

envolve leitura, interpretacao e recriagdo. O artista é, nesse processo, antes de
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mais nada, um leitor, que interpreta a partir de varios fatores que estédo
conectados, sobretudo ao contexto histérico-social em que vive e, como percebe
a obra adaptada, para sé entao iniciar o processo de recriagao que pode envolver
a transposicao de midias e, com isso, mobilizaria outros aspectos estruturais
estéticos especificos, a exemplo das Histérias em Quadrinhos.

Por essas razdes, 0 nosso objetivo principal se ancora em realizar uma
analise comparativa, com base nos componentes narrativos estruturais da HQ,
entre o conto escrito por Charles Perrault, A Bela Adormecida (1697/2015) e a
adaptacdo quadrinistica da autora brasileira Paula Mastroberti, intitulada
Adormecida: Cem anos para sempre (2012). Ambas as narrativas, apesar de
pertencerem a linguagens diferentes, se aproximam entre si, pois estdo no viés
narrativo. Barbieri (2017) defende que ocorre um intercruzamento entre
linguagens, ou seja, elas ndo atuam de forma isoladas; assim, compartilham
algumas caracteristicas estruturais. Com isso, é necessario para realizar nosso
objetivo, comparar a elaboracao narrativa em cada uma das obras, ao passo que
se deve analisar o processo estético de adaptacao, a mobilizagéo de elementos
e sentidos que se instauram do texto literario para a HQ. Sabendo que uma
narrativa se constitui de varios aspectos, delimitamos para o nosso estudo, com
o intuito de investigar as formas de recriacdo, 0 enredo e 0S personagens,
elementos diretamente ligados a acdo, aos fatos e aos acontecimentos da

sequéncia narrativa.

As historias em quadrinhos tém seu espaco de leitura garantido na vida
de muitas pessoas, sendo para muitos um dos primeiros contatos com a leitura.
Eisner (1999) e McCloud (2005) defendem o potencial comunicativo dos
quadrinhos em transmitir mensagens e criar sentidos. Em seu histérico, a HQ
teve um processo nao linear, até se tornar o que viria a ser a partir do século XX
— passaria a se chamar comics nos EUA, bande desinée, na Franga, fumetti, na
ltalia, manga no Japéao etc. (BARROSO, 2004). Ja o didlogo entre literatura e
quadrinhos através das adaptacdes se estabeleceu ha bastante tempo, pois
acabou ligando-se de forma intima a literatura, uma vez que as adaptacdes de
classicos literarios atrairiam um publico maior e, ao mesmo tempo, espalhariam
a linguagem quadrinistica. Ou seja, a principio, essa conexao era uma tentativa

de fomentar essa linguagem e se buscava uma legitimacao por meio do literario.
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Mas, aos poucos as producdes foram se afastando apenas dessa perspectiva e

estabelecendo um dialogo permanente entre as suas linguagens.

Desse modo, esse estudo baseia-se na Teoria da Adaptacao de Linda
Hutcheon, a qual permite a andlise da estética de obras que possuem um
processo criativo que advém da concepc¢ao da repeticdo sem replicacdo, ou seja,
0 prazer que o leitor pode vir a encontrar nas adaptacdes consiste em deparar-
se mais uma vez com o conhecido, como supde-se que os contos de fadas sejam
conhecidos, mas com a expectativa de variagbes, de mudancgas. Todavia, esse
movimento de, por exemplo, ler o texto adaptado e a adaptagéo, ndo é fixo; ou
seja, 0 percurso pode acontecer de maneira inversa e, nesse sentido,
entendemos que existem possibilidades e perspectivas que devem ser levadas
em consideragdo ao comparar essas obras, o que gera ao mesmo tempo uma

pluralizacdo de sentidos.

Hutcheon (2013) sinaliza que o reconhecimento e a mudancga fazem parte
do experienciar da adaptacao e funcionaria da mesma maneira, na mudanca de
midia. Para estender o uso desta teoria para a leitura de uma adaptagcao em
quadrinhos, é necessario passar pelo estudo de autores que pesquisam sobre
quadrinhos: Eisner (1999), McCloud (2005), Chinen, Vergueiro & Ramos (2014),
Moya (2003), Cagnin (2014), Barbieri (2017), dentre outros. Assim, & possivel
estabelecer uma aproximagéo entre a linguagem dos quadrinhos e a linguagem
do texto literario.

Apoiado nessas premissas, esse estudo organiza-se da seguinte forma:
partimos no capitulo 1, Nos caminhos dos contos de fadas, com a apresentagao
sobre narrativas, a explanacdao dos aspectos de origem dos contos de fadas,
passando pelas suas principais fontes e influéncias. O nosso intuito € o de
contextualizar para o leitor de qual fonte bebem ambas as obras aqui
apresentadas, pois apesar de terem perspectivas distintas, estdo conectadas a
uma mesma génese de mitos. Para entao, adentrarmos no capitulo 2, Era uma
vez: Os caminhos da adaptagdo em HQs, pois a obra de Mastroberti é adaptada
para a linguagem dos quadrinhos, acaba mobilizando alguns pontos de
discussao. Iniciamos entao, do ponto mais geral até o mais especifico; por isso,
temos em primeiro momento a teoria da adaptacao, a partir da qual explicamos
suas abordagens e perspectivas, ao entender como Linda Hutcheon (2013), que
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se trata de um produto e de um processo. Seguido do dialogo entre literatura e
adaptagcbées em HQ, para demonstrar que a troca entre essas duas linguagens
se estabelece ha bastante tempo, funcionando a principio para os quadrinhos
como uma garantia de mercado, ao mesmo tempo que era uma forma de divulgar
essa linguagem, que até entdo ocupava um lugar de instabilidade e
desconfianga. E, por ultimo, nos tragos dos quadrinhos, trazemos algumas
caracteristicas estruturais das narrativas quadrinisticas, apoiando-nos em
autores que defendem o potencial comunicativo das HQs e a capacidade de
criagao artistica, sendo também uma ponte para a nossa analise. Chegamos ao
capitulo 3, Nos tragcos de Adormecida: Cem anos para sempre, no qual
apresentamos a nossa leitura comparativa entre as obras, fazendo no inicio uma
leitura dos elementos paratextuais da obra de Mastroberti (2012), por considerar
que eles provocam sentidos no leitor, bem como fazem parte da narrativa, ndo
podendo assim, serem deixados de lado. Na sequéncia, por meio de excertos,
focalizamos e discutimos o enredo e as personagens como Propomos nos
nossos objetivos. Encerramos com as Consideragcées Finais, onde pontuamos
0s principais pontos de discussdo e o que eles, de acordo com nossa leitura,
podem significar para o leitor.
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1. NOS CAMINHOS DOS CONTOS DE FADAS

Falar sobre narrativas é dialogar com as formas de interagdes humanas.
A narracao de histérias esta presente em todos os espacgos. Tudo que fazemos
e vemos pode ser contado e recontado como uma narrativa, com elementos e
etapas — comeco, meio e fim, cenario, drama, enigma e interesse humano. Além
disso, narrar € uma fonte de conhecimento, sobre nés e as sociedades das quais
fazemos parte, a exemplo das narrativas orais que sdo a base dos contos de
fadas e de fontes culturais.

Assim como qualquer meio de interacdo, 0s contos possuem
especificidades que diferem das outras formas. Propp em a Morfologia do Conto
Maravilhoso (2006) pontua que a narrativa € uma espécie de amuleto verbal, um
recurso de acdo magica sobre 0 mundo ao redor, dando a impressao de que
buscamos sentidos através dela. Este recurso se materializa por meio da fala de
qguem narra essas histérias em uma situacao tipicamente discursiva, em que a

interacao leitor-ouvinte € mediada e circunscrita pela linguagem.

Sabemos que o ato de narrar acompanha o ser humano desde suas
origens. Brito (2010) chama atengdo para a importadncia de se perceber a
narrativa na perspectiva de sua estrutura e que existe um comprometimento
narrativo que gira em torno de recapitular a experiéncia vivida, a partir da
sequéncia dos eventos. Nesse viés, no ato de recontar, existe a possibilidade de
se acrescentar novos elementos ou de suprimir outros, formando e gerando
narrativas diferentes umas das outras, que estao sujeitas também ao momento
em que se narra e ao tipo de linguagem que se usa. As narrativas podem mudar,

bem como a interacao entre autor-texto-leitor e a construgéo de sentidos.

As narrativas feéricas se fixaram na memaria social ao longo do tempo e
foram e sdo recontadas. Em A Bela Adormecida, por exemplo, foram feitas
modificacdes com o intuito de atender a determinadas necessidades sociais,
como veremos em mais detalhes adiante, o texto de Basile trazia muitos
aspectos considerados pesados e, o autor Charles Perrault, com o objetivo de
resgatar as narrativas orais, em uma sociedade que enxergava a crianca de
modo diferente, trouxe uma nova possibilidade para essa historia.
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Charaudeau (2009, p.153) discute que, para que haja uma narrativa, é
preciso que exista quem “conte algo com certa intencionalidade a alguém de
certo modo” o que dara um sentido particular a narrativa. O contar, para o autor,
esta ligado as representagdes humanas de suas agdes, de crengas - uma delas
seria a ‘unidade do ser’, a qual na origem dos tempos, seria uma entidade Unica.
Portanto, seria com base nessas representagdes que se produziu e se produzem
narrativas miticas que estdo ancoradas justamente na busca por recuperar uma
verdade presente na memoéria coletiva de um povo. As narrativas orais
populares, de onde bebem os contos de fadas, sao fruto do imaginario coletivo
e, neste tipo de narrativa, comumente, os personagens, a trama, os lugares e as

situacdes sao tomados pela magia.

A literatura é uma arte que, dentre as suas inumeras possibilidades, nos
proporciona o encontro com as mais diferentes épocas, lugares, culturas e
costumes, pois transcendem qualquer limite de tempo. Nestas experiéncias,
encontramos 0s contos de fadas, narrativas conhecidas pela presenga da magia,
de reis, de rainhas, de principes, de princesas, de fadas, de bruxas e em um
espaco fora da realidade conhecida, mas que podem revelar aspectos do mundo
real, podendo trazer a tona problematizacdes inerentes ao ser humano, na sua
busca incessante por entendimento da vida. Mas, sem esquecer que o texto
literdrio existe pela linguagem e cria, por meio dela, mitos, simbolos e

representacdes do seu contexto de produgéao.

Sobre sua origem, todavia, é dificil demarcar com exatidao. Coelho (2012)
nos diz que a partir do século XVIII, devido aos avancos nos estudos
arqueoldgicos, foi possivel que varias histérias e lendas que até entdo eram
consideradas como invencgoes, fossem reconhecidas como verdadeiras. No que
concerne aos contos de fadas, pesquisas sobre narrativas populares e folcléricas
se difundiram por toda Europa e pelas Américas, e descobriram que os acervos
dessas narrativas “embora pertencentes a povos e regides de formacgdes
diferentes, tinham numerosas narrativas em comum como Chapeuzinho
vermelho, A Bela adormecida, A Gata Borralheira, entre outras”. [Grifos da
autora] (COELHO, 2012, p.35).

As raizes dessas histérias se conduzem, principalmente, para uma fonte

Oriental, textos que nasceram séculos antes de Cristo e que, com o tempo, se
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fundiram com as fontes latina (grego-romana) e céltico-breta (onde nascem as
fadas). Nos estudos das tradicbes celtas, as fadas sao definidas como mestras

da magia, ligadas ao amor, sendo elas as amadas ou as que mediam o amor.

Para a autora, com base nos escritos encontrados, as fadas possuem
origem celta, pois de maneira simultdnea a expansao das fontes orientais e
greco-romanas, durante a Antiguidade e a Baixa Idade Média, se espalha na
Galia, na Bretanha e na Provenca a cultura dos Celtas — povos de lingua Indo-
Europeia que por volta do ano 2000 a.C. “[...] espalhou-se pela Europa e parte
do Oriente Médio. Os celtas nunca constituiram impérios ou reinos, mas, por
causa da forca de sua cultura, exerceram uma grande influéncia no espirito dos
povos que dominaram” (COELHO, 2012, p.53).

E a partir da fusdo da espiritualidade misteriosa dos celtas com a cultura
bretd e germanica que, nas cortes da Bretanha, Franca e Germania, as
chamadas novelas de cavalaria se ‘espiritualizam’. Os romances corteses
aparecem ao lado do mito do “filtro do amor” por Tristao e Isolda, como também
as baladas, os lais, as historias de encantamento e magias, que ao longo dos
séculos e por meio de varios caminhos, acabaram por se popularizar e
transformarem-se nos Contos de Fadas da Literatura Infantil Classica. Nas
palavras de Coelho (2012, p.53), esses encontros e passagens nao foram faceis,

nem um processo rapido, uma vez que:

[...] a passagem do real para o imaginario nao se fez do dia para
noite. Da existéncia histérica dos celtas para o surgimento dos
romances e narrativas maravilhosas dos bretdes (células
primeiras dos contos de fadas), houve longo tempo, durante o
qual atuou a tendéncia para a fantasia e para o mistério
caracteristica do espirito céltico [Grifos da autora].

Vieram desse periodo — entre celtas e bretdes, dominados pelo lendario
rei Arthur — as obras que permeiam a historia e a lenda: Beowulf (séc. VII) e
Mabinogion (séc. IX). De acordo com Coelho (2012, p.55) esses poemas sao
relatos fantasticos, alimentados pelas “lendas, feiticeiras, fadas, seres
sobrenaturais, florestas encantadas, lagos, pantanos, castelos ou montanhas
misteriosas, espectros -, em meio aos quais acontecem as fabulosas aventuras

do rei Arthur e seus cavaleiros”. O sucesso dessas novelas vai até o inicio do
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século XVIII, mas a partir do momento em que a Histéria muda seus rumos, ao
passo que, com o intuito de satirizar a decadéncia do género, Cervantes
escreveu uma de suas obras-primas da novelistica universal, Dom Quixote de
La Mancha (1605).

Ao final do século XVII, momento em que as aventuras heroicas amorosas
da novelistica medieval passaram a ser substituidas pelas aventuras
sentimentais, a valentia cavalheiresca deu lugar ao romanesco, a fantasia
substituiu a magia (COELHO, 2012). E nesse contexto, que Charles Perrault
entra para histéria como o iniciador da literatura infantil, como hoje o
percebemos. Embora, ao adentrar nos fatos histéricos, sua intencao inicial nao
fosse escrever contos para criangas “seu principal alvo era valorizar o génio
moderno (francés) em relagdo ao génio antigo (dos gregos e romanos) entao
consagrado pela cultura oficial europeia como modelo superior’ [Grifos da
autora] (COELHO, 2012, p. 81).

Perrault além de tradutor, poeta, membro da Academia Francesa de
Letras e advogado na corte de Luis XVI, participou de movimentos importantes
tais como Querela dos Antigos e Modernos, que marcou o declinio da Era
Classica. Paralelamente, também apoiou de forma ativa na defesa da causa
feminista, da qual sua sobrinha, Mlle. L’Héritier era uma das lideres. Ele
frequentava os saldes e era defensor das “preciosas” — por realizarem a leitura
dos chamados romances preciosos nesses salbes de discussdes, essas
defensoras dos direitos intelectuais das mulheres passaram a ser chamadas
assim. Foi com essas influéncias que ele escreveu o primeiro conto resgatado

das fabulas populares: A Marquesa de Saluce ou A Paciéncia de Grisélidis.

A priori, o intuito era o de colocar a literatura popular cada vez mais em
voga. O interesse no publico infantil s6 aparece apds a terceira adaptagao de “A
pele de Asno”, que aparece em Contos da Mamie Gansa (1696). O autor

escreve o seguinte prefacio:

Houve pessoas capazes de perceber que essas bagatelas nao
sao simples bagatelas, mas guardam uma moral Util, e que a
forma de narragao nao foi escolhida sendo para fazer entrar essa
moral de maneira mais agradavel no espirito, e de um modo
instrutivo e divertido ao mesmo tempo. Isso me basta para nao
temer ser acusado de me divertir com coisas frivolas. Mas como
h& pessoas que néo se deixam tocar sendo pela autoridade dos
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antigos vou satisfazé-las abaixo. As fabulas milesianas, tao
célebres entre os gregos e que fizeram as delicias de Atenas e
Roma, ndo sao de natureza diferentes destas. A histéria da
Matrona de Efeso é da mesma natureza que a de Grisélidis:
ambas sao nouvelles, isto é, narragdes de coisas que podem ter
acontecido e ndo tém nada a ferir-lhes a verossimilhanga. A
fabula Phyché, escrita por Apuleio, é ficcdo pura, tal como o
conte de vieille A Pele de Asno [...]. (COELHO, 2012, p.83)

Perrault volta-se inteiramente para redescoberta da narrativa maravilhosa
popular, com dois objetivos: provar a equivaléncia de valores ou de sabedoria
entre os antigos greco-latinos e os antigos nacionais e, ao mesmo tempo ser
capaz de divertir as criangas, com énfase na orientagéo e na formagao moral das
meninas (COELHO, 2012). Os Contos da Mamae Gansa tornaram-se 0 marco
do nascimento da literatura infantil classica. O autor reescreveu varias dessas
narrativas populares orais e acrescentou um valor pedagdgico a elas, inserindo

uma perspectiva moralizante.

Figura 1: llustragéo de Os contos da maméae Gansa

TR

Fonte: Gustave Doré, Contes de ma mére I'Oye (1867).



20

A ilustragao de Gustave Doré de 1867, registra também o momento no
qual a nocao de familia nuclear surgia com a ascensao da burguesia durante o
século XVIIl, que passa a valorizar a infancia enquanto etapa que merece
atencao, por ser fundamental a insergdo de habitos e da formagdo moral do
futuro adulto. Na época em que Perrault apareceu, também soava socialmente
o conflito entre o Racionalismo e o Imaginario, este ultimo com a exaltacado da
fantasia e do sonho, e que permeavam os chamados “romances preciosos”, 0S
contos de fadas para adultos, cuja literatura era “Destinada ao prazer das damas
e dos cavalheiros da corte ja crepuscular de Luis XIV, essa literatura acabou
sendo fonte de conto, hoje conhecidos como infantis” (COELHO, 2012, p. 84).
Esse tipo de literatura resiste até o fim do século XVIII.

De modo geral, as narrativas “contos maravilhosos” e “contos de fadas”
pertencem ao universo maravilhoso. Todorov realiza em Introdug&o a literatura
fantastica (1992), um estudo sobre o fantastico e o maravilhoso, no qual chama
este tipo de literatura de maravilhosa, por conter elementos que permanecem
sem explicagdo, ou seja, ndao racionalizados, levando o leitor a perceber a

existéncia do sobrenatural-magico.

A delimitacao entre fantastico e maravilhoso se caracteriza como uma
linha ténue, pois, de acordo com Todorov (1992, p.58): “O limite entre os dois
sera entdo incerto; entretanto, a presenca ou a auséncia de certos detalhes
permitira sempre decidir’. Alguns pontos, porém, distinguem um e outro e fazem
os contos de fadas inclinarem-se como uma variedade do maravilhoso. Um deles
caracteriza-se, principalmente pelas particularidades da escrita “O que distingue
o conto de fadas é certa escritura, ndo o estatuto do sobrenatural” (TODOROV,
1992, p.60).

Coelho (2012), no caminho para distinguir esse universo maravilhoso,
parte do principio de que as narrativas dos contos maravilhosos e dos contos de
fadas, embora partilhem das caracteristicas da literatura maravilhosa, possuem
algumas diferengas essenciais. Podendo-se dizer entdo, que o conto
maravilhoso estd firmado em raizes orientais e gira em torno de uma
probleméatica material/social/sensorial, como por exemplo, a busca de riquezas,
a conquista de poder, a satisfagcdo do corpo, ou seja, a conexao entre a

realizacédo socioeconémica do individuo e seu meio; sdo exemplos desse tipo de
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narrativa: Aladim e a Ldmpada Maravilhosa; O Gato de Botas; O Pescador e o

Génio; Simbad, o Marujo.

Enquanto, no conto de fadas de raizes celtas, a problematica €&
espiritual/ética/existencial, portanto, em contato com a realizagdo do interior do
individuo, através do Amor. Dai porque as aventuras possuem como motivo
principal o encontro do Cavaleiro com a Amada, apds vencer grandes
obstaculos, proporcionados pela maldade de alguém; é o exemplo de Rapunzel,
O passaro Azul, A Bela Adormecida, Branca de Neve e 0 os Sete Andes, A Bela
e a Fera. E por ultimo, segundo a autora, ainda ha os contos exemplares, nos
quais se misturam as duas problematicas mencionadas. Fazem parte desse tipo
de conto as narrativas de Chapeuzinho Vermelho, O Pequeno Polegar e Joao e

Maria.

O autor Sheldon Cashdan (2000) escreve em seu livro Os 7 pecados
capitais dos contos de fadas: como os contos de fadas influenciam nossas vidas,
gue recebemos influéncia desses contos na infancia e esses se perpetuam nos
desejos da vida adulta. Além disso, Cashdan apresenta quatro etapas comuns
aos contos de fadas, sendo elas: a) a travessia, a viagem ao mundo magico; b)
0 encontro com o personagem do mal ou o obstaculo a ser vencido; c) a
dificuldade a ser superada; d) a conquista (destruicdo do mal); a celebracéao da
recompensa. Essas narrativas sdo permeadas por magias e encantamentos,
animais falantes, fadas madrinhas, reis e rainhas, ogros, lobos e bruxas, tapetes
que voam, galinhas que pdem ovos de ouro, pés de feijao que crescem até o
céu. O autor ainda afirma que essas historias acabam por espelhar a vida e as
lutas reais do ser humano e, o seu potencial em ultrapassar o limbo do tempo,

esta atrelado a esse aspecto.

Em um universo cheio de antagonismos, essas narrativas maravilhosas a
partir das caracteristicas apresentadas pelos seus personagens, acabam
levando o leitor a uma percepcédo maniqueista de mundo, onde existe o lado bom
e 0 mau. Mas, o certo € que os contos de fadas percorreram e ainda percorrem
um longo caminho, adquirindo as mais diferentes formas e perspectivas. A prova
dessa capacidade de mutacao esta na presenca dessas narrativas ainda hoje,
por meio das mais diferentes midias e trazendo outras leituras. Propp (2006)
afirma que, ao longo das geragdes, os contos foram recontados e elaborados,
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muitas vezes ganhando novas ‘roupagens’, adaptando-se as tendéncias e
abordagens de cada época; ajustando-se as realidades e experiéncias atuais,
mantendo o vigor original ou diluindo-se em pasteurizagdes, em razao de atender
aos diferentes estagios de desenvolvimento de um povo, de sua cultura, de sua
historia, de sua sociedade.

s

E o que acontece no caso, por exemplo, do conto A Bela Adormecida.
Uma versao anterior a de Perrault € coletada pelo escritor italiano Giambattista
Basile (1575-1632) e publicada postumamente na obra que reunia grande parte
das histérias do autor Il Pentamerone ossia La fiaba delle fiabe, em 1634. O
conto é intitulado “Sol, Lua e Télia'” e é considerado a versao mais antiga de
muitos contos populares, podendo ser considerada também a primeira coletanea

de contos.

A apresentacdo dessa narrativa nos permite adentrar nos elementos
necessarios, para percebermos as mudancas e as particularidades das
adaptacoes que vieram posteriormente, até chegarem a atualidade. O primeiro
ponto que podemos destacar, € a presencga de aspectos cruéis, violentos e que
viriam a ser contrarios a moralidade crista. Basile ndo nos apresenta um conto
em uma perspectiva mais “crua”, talvez mais proxima dos presentes na cultura
oral. A estrutura de Sol, Lua e Talia e de A Bela Adormecida de Perrault se
aproximam e se afastam em varios aspectos. No conto de Perrault, por exemplo,
a maior parte do enredo se concentra apos o principe quebrar o feitico. Talia, a
protagonista do conto de Basile, ndo sofre nenhuma maldicao, muito pelo
contrario, seu destino parece ser algo relacionado a sorte, uma vez que apés o
nascimento da filha, Talia, o rei convoca sabios e adivinhos, 0os quais apontam
um grande perigo na vida da menina, que esta relacionado a uma farpa de linho.

Apesar dos esforcos para que esse mal ndo sobreviesse a Talia, um dia,
tomada pela curiosidade, ao ver uma velha que fiava, ela decide manusear o

fuso e assim, uma farpa acaba entrando em sua unha e, logo em seguida, ela

10 conto “Sole, Luna e Talia” esta na coletanea Il Pentamerone ossia La fiaba delle fiabe (1634),
de Giambattista Basile (1575-1632). A tradugéo utilizada nesta pesquisa foi feita pela Prof.2 Dr.2
Karin Volobuef a partir da edigdo em italiano preparada por Benedetto Croce (Bari: Gius. Laterza
& Figli, 1925, vol. I p. 297-303). Disponivel em:
http://volobuef.tripod.com/op_basile_sol_lua_talia_kvolobuef.pdf


http://volobuef.tripod.com/op_basile_sol_lua_talia_kvolobuef.pdf
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cai morta no chao. O rei a coloca em uma poltrona de veludo e abandona a casa

para apagar completamente o infortinio de sua memoaria.

Passado algum tempo, um rei que cacava nas redondezas acaba por
perder um falcdo que voa e se refugia dentro da casa onde Télia esta. O rei
decide entrar no local para procurar o animal e, encontrando Talia adormecida,
tenta acorda-la, mas sem resultados. E entdo que “excitado por aquela beleza,
carregou-a para um leito e colheu os frutos do amor” (VOLOBUEF, 2015 p. 1.
Ou seja, apesar de utilizar a expresséao ‘frutos do amor’, o que acontece € que
Talia esta desacordada e, por isso, ndo pode consentir ou negar o ato sexual;
em sua esséncia é uma cena de violéncia e, do ponto de vista social, se trata de
um abuso sexual. Acrescido a isso, o rei abandona Talia, retorna para o castelo
“onde por um longo tempo nao se recordou mais daquele assunto” (VOLOBUEF,
2015, p. 1) e a deixa em seu estado sono profundo. A consequéncia dessa

atitude aparece quando Talia da a luz a duas criangas, Sol e Lua.

O rei lembra-se de sua aventura e, ao encontrar Tdlia acordada com
aqueles “dois prodigios de beleza”, seus filhos, conta como tudo aconteceu, e
eles permanecem juntos por varios dias. Somente apos todos esses eventos, 0
leitor é informado que o rei é casado, o que revela outro ponto polémico: ele traiu
sua esposa com Talia. A partir desse momento, Talia passa a ser uma
personagem secundaria, tendo em vista que até o desfecho, a rainha traida que
busca por vinganga ganha destaque e, para descrever seu personagem, sao
usadas referéncias mitologicas, a exemplo de “aquele coracdo de Medéia’,
“carranca de Nero”, “turca renegada” e “essa face de tirano” (VOLOBUEF, 2015,
p. 2).

A tentativa de vingancga da rainha acontece, quando ela descobre quem é
a mulher que esta nos pensamentos de marido, ordena que o secretario busque
Sol e Lua e que o cozinheiro mate as criancas, para que sejam servidos como
refeicdo ao proprio pai. Mas, com pena da situagéo deles, o cozinheiro acaba
poupando suas vidas e, no lugar, serve dois cabritos, que o rei aprecia bastante.
Ainda nao satisfeita com tudo o que achava que tinha feito, a rainha manda
chamar, dessa vez a propria Talia, com o pretexto de que o rei a esperava. No
entanto, ao ser conduzida até a rainha, esta, muito irritada disse-lhe: “Seja bem-
vinda, senhora Troccola! Vocé é aquele tecido delicado, aquela boa relva com
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que meu marido se delicia? Vocé é aquela cadela malvada que me trouxe tantas
dores de cabeca? Pois bem, é hora de entrar no purgatério, onde eu lhe farei
pagar pelos danos que me causou! ” (VOLOBUEF, 2015 p. 3).

Apdbs esse momento, a rainha decide que Talia devera ser langada em
uma fogueira, mas o rei acaba intervindo e nao deixa que isso aconteca e o final
€ a reunido entre pai e filhos e, logo depois, ele tomou Talia como esposa “a qual
gozou uma longa vida com o marido e os filhos, aprendendo que de um modo
ou de outro aquele que tem sorte, 0 bem mesmo dormindo, obtém” (VOLOBUEF
2015 p.3).

Como ja mencionamos, Perrault modificou diversas historias, dentre elas
Sol, Lua e Talia, que passa a ser A Bela Adormecida, conto que faz parte de Os
Contos da Mamde Gansa. Na narrativa de Perrault, um Rei e uma Rainha
desejam ter um filho e ndo conseguem; no entanto, apdés muitas buscas,
percorrem “todas as estagbes de aguas do mundo; fizeram promessas,
peregrinagdes, pequenas devogdes, tentaram de tudo, mas nada adiantou de
nada. Finalmente, no entanto, a rainha ficou gravida e deu a luz uma menina”
(PERRAULT, 2015, p. 3)

Para a celebracao do nascimento, é realizado um batizado e as madrinhas
da crianga séo todas as fadas do reino — que totalizam sete — e todas devem
atribuir dons para princesa como presente. No entanto, de fora da lista de
convidados estd uma velha fada, que ha mais de cinquenta anos nao saia de
sua torre e, todos a consideravam enfeiticada ou morta. Surpreendendo a todos,
ela reaparece e, como uma forma de se vingar pela desfeita de nao ter sido
convidada, langa uma maldicao que condena a princesa a furar a mao no fuso e
morrer. Mas, nesse momento, uma das fadas presentes — que ainda nao havia
proferido seu dom a princesa — consegue atenuar as palavras da velha fada, ao

dizer:

Que o rei e a rainha se tranquilizem, sua filha ndo morrera por
isso; é verdade, eu ndo tenho poder suficiente para desfazer por
completo o que a fada mais velha fez. A princesa ha de furar a
mao num fuso; mas, em vez de morrer, ela apenas vai cair num
sono profundo que durard cem anos, ao fim dos quais o filho de
um rei ird desperta-la. (PERRAULT 1697/2015, p.4)
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A princesa cresce com todas as virtudes que lhes foram atribuidas, e
apesar dos esforcos do rei em retirar todos os fusos do reino, em um gesto de
curiosidade, a princesa acaba espetando seu dedo em um fuso e cai
imediatamente em um sono profundo. Apds o tempo determinado, um jovem
principe, em uma de suas cagadas, decide ir até o castelo e apds passar por um
caminho tortuoso, encontra a princesa e se admira com sua beleza. Na narrativa
de Perrault, apds o principe acordar a princesa, os dois se casam na capela do
castelo; no entanto, ele tinha que voltar para o seu reino pois, 0s seus pais
estariam a sua espera. Ao chegar, anunciou que se atrasaria em uma cagada, o
seu pai acreditou, mas a sua mae desconfiou, pois via que seu filho saia quase
todos os dias para cacar e passava até trés dias sem retornar. Dois anos se
passaram e o principe e a princesa tiveram dois filhos: o primeiro, uma menina,
chamada Aurora, o segundo um menino, chamado Dia. Apenas depois que o rei
morreu, dois anos mais tarde, o principe passou a reinar; entao, foi quando ele
reconheceu perante todos o0 seu casamento e levou a sua familia para o castelo,

onde foi recebida por todos com muita festa e alegria, com exce¢édo de sua mae.

O principe, que agora rei, é convocado para uma guerra e pede que sua
mae cuide de sua mulher e filhos. Mas, ela é descendente de uma raca de ogros,
o0 que faz com que suas inclinacdes canibalescas a dominem e ela arme para
devorar Aurora e Dia. No entanto, um mordomo bondoso poupa a vida da mae
e dos filhos, engana a rainha-mae. No desfecho, a rainha-mae € surpreendida
pela volta do filho, durante uma das tentativas de assassinato e, vendo que néao
tinha saida, se atira de cabeca na prépria armadilha, em um tonel “[...Jonde os
bichos ferozes que ela mandara poér la a devoraram num instante” (PERRAULT,
2015, p.16)

O conto termina com a seguinte moral. Nas palavras de Perrault
(1697/2015, p.16);

MORAL

Esperar algum tempo para ter um esposo
Rico, belo, gentil, bondoso,
E coisa muito natural.
Mas para esperar cem anos, sempre dormindo,

Né&o se acha mais mulher igual,
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T&o tranquilamente insistindo.

A fabula parece também querer mostrar
Que as vezes os agradaveis nés do casorio,
Mesmo que tardem, podem dar em caso sério.
Nada se perde por esperar;

Mas a mulher com tanto ardor
Aspira a fé conjugal,

Que eu nao tenho forca nem destemor
De Ihe pregar esta moral.

Como mencionamos, Perrault terminava seus contos com uma moral e,
em geral, destinava-se as meninas. No caso de A Bela Adormecida, por
exemplo, fala-se sobre casamento e a espera até alcangar um esposo que tenha
os atributos da riqueza, da beleza, da gentileza e da bondade, mas, sobretudo,
destaca a postura da mulher que tem tamanha fé para superar os obstaculos do
casamento; enaltece a perseveranga e a esperanga em alcangar aquilo que
deseja, colher bons frutos no casamento. Os contos, tanto o de Basile quanto o
de Perrault, partem da nocdo do adormecer em sono profundo, a espera de
contornar o destino, ou seja, a maldicdo que paira sobre essas princesas.

No entanto, Télia passa por situagdes dificeis, por exemplo, no caso em
que o rei “colhe os frutos do amor” (VOLOBUEF, 2015, p. 1), que, para o leitor,
pode causar recusa e estranhamento. Mas, eles tém em comum uma mesma
estrutura, ambos ocorrem nesse mundo magico; havendo também o encontro
com o personagem do mal, A rainha e a mae-ogra; a dificuldade a ser superada
e, com a ajuda dos reis, as princesas conseguem sair da situacao de perigo e
ambas conseguem o e foram felizes para sempre. Talia se torna a esposa € a
princesa, Perrault oculta 0 nome da personagem (princesa), que passa a

governar junto com o seu amado.

Os contos de fadas constituem-se entdo em narrativas cujas historias
abordam uma tematica central, que possuem o intuito de transmitir também
conhecimentos e valores culturais. Concebem a ideia de que o herdi e a heroina
precisam enfrentar dificuldades, para serem merecedores de triunfarem sobre o

mal — uma visdo maniqueista de mundo norteia a divisdo entre bem e mal.
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Apé6s Basile e Perrault, no inicio do século XIX, os irmaos Grimm, em
busca de encontrar a presenca da cultura alema nesses contos populares,
reuniram mais de trezentos contos voltados para criancas e adultos, sendo
versdes diferentes das apresentadas por Perrault. Ainda no mesmo século, Hans
Christian Andersen na Dinamarca escreveu mais de duzentos contos infantis
também inspirados na cultura popular, embora boa parte deles seja de inspiracao
autoral. Entdo, por mais que esses contos apresentem suas diferencas, eles

partilham entre si raizes culturais e de referéncia.
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2. ERA UMA VEZ: OS CAMINHOS DA ADAPTACAO EM HQS

Ao se tomar a adaptacao literaria como parte de um estudo, € preciso
adentrar em suas configuragcdes e permear varios ambitos, que vao do historico
ao teodrico. A figura do leitor apresenta-se aqui de forma determinante, em
relacdo ao processo de criacao artistica, uma vez que, é ele que direciona a
leitura da obra adaptada. E a partir do didlogo, portanto, que ocorrem as
construcdes de sentidos.

Essas obras devem ser entendidas, como uma das formas de leitura
possivel, pois o carater aberto do texto possibilita isso. As adaptacdes estao
centradas em momentos histéricos distintos, concretizando a nocao de que, em
cada época surgem diferentes perguntas e questionamentos, porque tanto o
leitor como suas ansiedades e inquietagbes se modificam, uma vez que, em
movimento conjunto, também atua o processo de construcdo de identidades. E
nesse sentido que o olhar do adaptador-autor se direciona, sendo ele um sujeito
histérico do seu tempo, é também um interpretante que busca entender as
indagacOes desses leitores, ou até mesmo suscitar perguntas a respeito de
assuntos que estdo no entorno social desses leitores infanto-juvenis. A partir
dessas consideracdes, abordaremos de forma mais especifica os apontamentos

tedricos sobre as adaptacoes e os dialogos em quadrinhos.

2.1 Adentrando em questoes tedricas: a adaptacao

Ao falar sobre adaptacdes, devemos entao explanar alguns pontos que
norteiam as discussdes sobre essa questao. Paira sempre sobre elas o estigma
de obra menor, que em comparagao ao texto de partida — aqueles adaptados —
na maioria das vezes, recebe um olhar de inferiorizagédo. Linda Hutcheon (2013)
em Uma teoria da adaptacdo chama atengéo para o fato de existir “[...] diferentes
motivos por tras das adaptagdes, e poucos envolvem a questdo da fidelidade.
[...]- As diversas versdes existem lateralmente e ndo de modo Vvertical.
(HUTCHEON, 2013, p.13-14) [grifos nossos]. A comparagado em juizo de valor

tende a criar uma escala em que ha sempre um maior e outro menor, ao passo
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que, quando percebemos essas obras de modo lateral, passamos a enxergar
outras inimeras possibilidades de producao e a explorar outras linguagens, as
que os textos de chegada — as adaptacdes — foram produzidos.

A memoria de um povo ou de uma sociedade passa pelos atos de contar
e de recontar histérias. Essa segunda agao esta estritamente ligada ao ajuste de
publico e aos contornos sociais do lugar de quem fala. Assim sendo, qualquer
histéria pode ser recontada em qualquer lugar. Hutcheon (2013) nos lembra que
os vitorianos ja possuiam a pratica constante de adaptar e readaptar,
modificando de uma midia para outra, poemas, romances, pecas de teatros,
Operas, quadros, musicas e inumeros outros. Trata-se, portanto, de algo
praticado ha muito tempo e que nao é diferente em nossa realidade péds-
moderna, na qual identificamos esse processo em meios como o cinema, a
televisdo, a internet e as vérias outras midias digitais de que dispomos. E por
isso que: “Noés recontamos as histérias e as mostramos novamente e interagimos
uma vez mais com elas - muitas e muitas vezes; durante o processo elas mudam
a cada repeticao, e ainda assim sao reconheciveis” (HUTCHEON, 2013, p. 234).
Todos esses aspectos ajudam, possivelmente, na perceptivel popularidade e
onipresenca das adaptacoes, as quais podem ser encaradas como uma maneira
de visualizar como as histérias evoluem e tem a capacidade de se modificar para

se enquadrar a distintos tempos e lugares.

Walter Benjamin, em Ensaio sobre a era da reprodutibilidade (1987),
aponta para a destruicdo da aura da obra de arte que, como consequéncia,
implica na perda da autenticidade. Entretanto, ele se refere ao auténtico como
um conceito que havia prevalecido em outra época, mas, a reproducao técnica
de meios como a fotografia e o cinema, acaba favorecendo um abalo na tradicao
e, entdo, essas linhas de autenticidade sao enfraquecidas. Para Benjamin (1987,
p. 173), no inicio da producao artistica, 0 que importava era a existéncia delas e
nao que fossem conhecidas. O valor do culto provinha de uma quase obrigacao
de manté-las em segredo. Porém, proporcionalmente “as obras de arte se
emancipam do seu uso ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam
expostas” e a “exponibilidade toma lugar do valor do culto, e vemos entdo, uma

refuncionaliza¢ao” da arte.
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O linguista russo Roman Jakobson (2001, p.64) apresenta trés categorias
de tradugéo, sendo elas: a traducéo intralingual ou rewording, que se refere a
uma “interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma
lingua”. O autor esclarece que nao existe uma equivaléncia completa e que
muitas vezes, “ao traduzir de uma lingua para outra, substituem-se mensagens
em uma das linguas, ndo por unidades de codigos separadas (palavras), mas
por mensagens inteiras de outra lingua”. (JAKOBSON, 2001, p.65). A tradugcdo
interlingual ou propriamente dita, caracterizada pela interpretacdo de signos
verbais por meio de outra lingua; e a traducéo intersemiética, também chamada
de transmutacgao, a qual consiste na interpretacao dos signos verbais por meio
de sistemas de signos nao-verbais, isto é, de um sistema de signos para outro.

Além de Jakobson, direcionamo-nos para os apontamentos realizados por
Umberto Eco (2007), em Quase a mesma coisa: experiéncias de traduggo. A
proposta do autor € a de que antes da tradugcao existe uma interpretacédo. Ao
configurar esse processo dessa maneira, Eco enxerga a adaptacdo como uma
forma de interpretacao intersistémica, ou seja, ocorre entre sistemas, meios
diferentes. Nessa perspectiva, entende-se que ha uma ampliagdo nos conceitos
apresentados por Jakobson, uma vez que a intencéo seria a de nao separar em
gavetas definitivas, uma atividade — traducao — que é pautada, sobretudo, por
meio de negociagcbes continuas e, por isso, devendo abarcar as

imprevisibilidades dispostas nesse continuum.

O autor defende a concepcao de que devemos visualizar as adaptacoes
com mudanca de matéria, uma transmutagdo, sendo uma forma de
interpretacdo, mas n&o necessariamente numa tradugéao, ja que “as variagdes
sdo multiplas, mas deve-se falar sempre de adaptagdo ou transmutacgao,
justamente para distinguir essas interpretagdes da traducéo propriamente dita”
(ECO, 2007, p.382). Assim, nessas transmutagdes existe um processo criativo,
uma manipulagéo da fonte, na qual, na travessia de matérias, a interpretacao é
mediada pelo adaptador. Julio Plaza (1987) no livro Traducdo intersemidtica
considera que as adaptacdes sejam uma forma de intersemiotica, principalmente

porque;

Numa tradugéo intersemiotica, os signos empregados tém
tendéncia a formar novos objetos imediatos, novos sentidos e
novas estruturas que, pela sua prépria caracteristica diferencial,
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tendem a se desvincular do original. A eleicdo de um sistema de
signos, portanto induz a linguagem a tomar caminhos e
encaminhamentos inerentes a sua estrutura (PLAZA, 1987, p.
30).

Nesse eixo, entende-se que o texto deve adaptar-se ao sistema da nova
midia, o que consequentemente, resultara em outra linguagem e, assim, novas
formas-conteudo. Em nosso trabalho, por exemplo, investigamos uma
adaptacao cuja linguagem é diferente da apresentada no texto adaptado, entao
teriamos duas leituras-interpretagcées. Percebemos que, embora os autores
tenham uma visao distinta em relacao a adaptagao, Plaza enquadra como um
processo de traducéo e Eco diz que se trata, antes de mais nada, uma forma de
interpretacéo, o que se distanciaria um pouco da concepgao de tradugéo, ja que
residiria em uma intencdo de se criar um produto novo. Nesse sentido, a
obrigatoriedade de nao se distanciar o maximo possivel do original, de ser fiel
nao seria uma preocupagao constante. No entanto, no tocante a ideia de
transmutacdo entre matérias, ambos os autores parecem convergir e entender
que ela sera uma producéo nova que estara nos contornos estruturais e formais

do meio escolhido.

Entendemos que ambos os estudos tedricos se apresentam de grande
valia para a area de investigacao de tradugéo e adaptacdes, dai a necessidade
em apresentar os fundamentos dessas perspectivas. Acrescido a isso, para
direcionar a nossa discussao, tomamos como embasamento, além do que foi
apresentado, as conceituacdes apresentadas por Hutcheon (2013) por fixar de

forma bastante incisiva as adaptacées como um produto autdnomo.

A professora de Literatura Comparada da Universidade de Toronto, Linda
Hutcheon delineou através do livro Uma teoria da adaptagdo (2013), uma
percepcao dialética entre as producdes artisticas e o contexto social, por meio
de um olhar pés-moderno, com o objetivo de repensar e de refletir sobre as
novas possibilidades de criacdo. A proposta inicial € a de que pensemos a
adaptacéo a partir de: O qué? Quem? Por qué? Como? Onde? Quando?

Para responder O qué?, a autora, a priori, lanca mé&o do seguinte
questionamento: como se posicionar mediante o carater onipresente da

adaptacdo em nossa sociedade? A partir deste apontamento, ela explica que se
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trata de um fenémeno que conecta duas instancias aparentemente distintas, pois
entende-se que uma adaptacao é igualmente um produto e uma producédo. O
que implica dizer que, como produto, trata-se de uma entidade formal, sendo em
sua esséncia um palimpsesto, além de ser uma transposi¢ao de outra obra. Ja
como produgéo, Hutcheon esclarece que se trata de um ato criativo que opera
em trés pilares: um processo especifico de leitura, de interpretacdo e de

recriagao.

Hutcheon (2013) ainda menciona que as adaptag¢des atualmente vivem
um momento de efervescéncia e se revelam, cada vez mais, como uma pratica
crescente, o que pode ser explicado devido a dois fatores: o primeiro refere-se
ao apelo econ6mico, uma vez que, 85% dos filmes vencedores do Oscar de
melhor filme (e as estatisticas sdo de 1992, tendo apenas aumentado de 14 para
cd) sdo adaptacbes de obras literarias. Nos ultimos anos, 0 numero dessas
produgdes aumenta cada vez mais, a citar A Bela e a Fera (2017), Cinderela
(2015), Malevola (2014), dentre outros. Além disso, atrelado a esse fator, reside
um apelo ainda mais profundo, o prazer que o texto adaptado desperta no leitor.
Parte desse prazer consiste em constatar a presenca do ja conhecido, da
repeticdo, s6 que acrescido do frescor de novidade, sendo uma repeticdo com

variacao.

Nesse sentido, ndo se trata, portanto, de uma copia, ou simples
decodificagdo, nem muito menos possui o proposito de ser um facilitador de
leitura para o “texto original”. Sao textos que possuem autossuficiéncia e trazem
consigo novos dizeres. Compreende-se, dessa maneira, que as adaptacdes sao
compostas por uma pluralidade de vozes que estao angariadas em determinado
espacgo e momento histérico social, possibilitando novas significagdes.

As nossas reflexdes pairam também no que Hutcheon (2013) denomina
como modos de engajamento, que sao trés maneiras pelas quais a obra se
relaciona com o fruidor, sdo elas: contar, mostrar e interagir. De maneira pratica,
o primeiro modo — contar — abrange todas as linguagens artisticas narrativas,
predominantemente verbais, alicercadas na literatura; o segundo — mostrar — diz
respeito as manifestacdes imagéticas, como por exemplo, a pintura ou o cinema;
o ultimo — interagir — envolve os procedimentos artisticos que exigem uma
participacdo mais ativa do fruidor, a exemplo do teatro participativo. Embora,
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seja importante frisar que todas as outras necessitam da participagéo do fruidor,
nesta ultima percebe-se um maior grau de acdo. A autora pontua, ainda, a
natureza sintetizante de algumas linguagens, como o cinema, por exemplo, que
reune em seu cerne a fotografia, a muasica, a literatura, a danga, a arquitetura e
o teatro, dentre outras manifestacdes artisticas, que sdo mobilizadas em fungéo

de sua propria estrutura de funcionamento.

No que concerne a esclarecer os pontos relacionados a Quem? e Por
qué?, somos levados, a partir de suas reflexdes, a compreender alguns aspectos
do adaptador e possiveis motivagdes para o ato de adaptar. Uma delas refere-
se ao papel do adaptador, que se configura como sendo primordial para o
sucesso da nova producado. Muito embora, em alguns casos como o cinema,
trata-se de um processo coletivo, de cunho fundamentalmente colaborativo, ou
seja, a presenca de varios pontos de vista materializados em roteiristas,
diretores, cendgrafos, compositores, dentre outros. O que € comum, em todos
0S casos, € a possibilidade de novas interpretacdées e direcionamentos, que
fornece a essa produgao o carater de nova obra. Portanto, para Hutcheon (2013,
p.123) o texto adaptado “nao é algo a ser reproduzido, mas sim um objeto a ser
interpretado e recriado, frequentemente numa nova midia”. O adaptador, de
forma geral, tem duas faces: a do intérprete — tece uma leitura do texto de

entrada — e, a do criador, pois € ele o responsavel por criar o novo texto.

Por isso, convém entender o processo criativo para que se tenha uma
compressdo mais detida em relacdo a necessidade de adaptar. E por esse
quesito que a autora adentra em Como?. Partindo da concepgédo de que elas
s80 um processo e um produto também, sendo nesse caso, criacao e recepcao
etapas em conexdo direta e intencional, uma vez que o adaptador também
relaciona sua criacao ao possivel publico leitor. O leitor apresenta-se como uma
parte importantissima para a construgdo do processo estético, atuando na
elaboracao de significados.

Entendendo a adaptagdo como produto criativo, acrescenta-se Onde? e
Quando?, questdes que estao interligadas as questoes de tempo, de espaco, de
sociedade e de cultura. E por essa razdo que, para a autora, por ser um produto:

[...]tem um tipo de estrutura formal de —tema de variacao, ou de
repeticdo com diferenca. Isso significa ndo apenas que a
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mudanga € inevitavel, mas que havera também diferentes
causas possiveis para essa mudanga durante o processo de
adaptacao, resultantes, entre outros, das exigéncias da forma,
do individuo que adapta, do publico em particular e, agora, dos
contextos de recepcao e criacao (HUTCHEON, 2013, p.192).

No processo de adaptacao de uma obra, existe um esforco em organizar
uma (re) criagdo, por isso deve-se perceber uma adaptacdo como adaptacéo,
um novo texto-producdo que possui autonomia. Uma vez que a adaptagao néao
€ vampiresca: ela nao retira o sangue de sua fonte, abandonando-a para a morte
ou ja morta, nem é mais palida do que a obra adaptada. Ela pode manter viva a
obra anterior, dando-lhe uma sobrevida que esta nunca teria de outra maneira
(HUTCHEON, 2013). Assim sendo, textos como os contos de fadas, por
exemplo, podem ser revisitados através de quaisquer tipos de engajamento e
meio. Seriam novas leituras, outras possibilidades de criacdo em um contexto

diferente. Consistindo, portanto, num processo de interpretacao-transformacao.

2.2 O dialogo entre literatura e adaptacoes em HQs

As adaptagbes nao se apresentam como um fendmeno decorrente do
avanco tecnologico sentido na area de informacdo, apesar de terem se
intensificado com as tecnologias. Como explanamos acima, a adaptacéo € um
processo bastante antigo e pertencente & mutacdo das artes. E por isso que os
didlogos com a literatura se constituem de forma presente. Plaza (1987) parte do
principio de que cada sistema tem especificidades que interagem com os
sentidos humanos. As linguagens guiam o olhar de quem as |é, suscitando os
mais variados sentidos. Assim, as traducdes intersemiéticas nao apresentam
sentidos plenos e definitivos, pois, “cada sentido capta o real de forma
diferenciada e as linguagens abstraem ainda mais o real, passando-nos uma
nogao de realidade sempre abstrata que possibilita que as linguagens adquiram
toda uma dimensao concreta na sua realidade signica” (PLAZA, 1987, p. 47).

As linguagens conectam e sintonizam nossos sentidos ao adentrar em
cada sistema semiético, a partir de uma interagdo, um compartilhamento entre
elas, associado as caracteristicas das midias que fornecem suporte e veiculam,
transformam e potencializam a cadeia semiética. Dentre as multiplas formas que
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conhecemos de adaptar, a citar: cinematografica, televisiva, teatral, dentre

outras, temos as histérias em quadrinhos.

As adaptacbes de textos literarios abrem um caminho para debates,
principalmente a respeito dos dialogos existentes entre eles. Apresentamos,
neste momento, o livro Quadrinhos e literatura: Dialogos possiveis (2014) um
compilado de artigos que discutem essa relagdo em diversos angulos, escrito e
organizado por Paulo Ramos, Waldomiro Vergueiro e Diego Figueira, dividido
em quatro partes: a primeira referente a literatura em quadrinhos, seguido sobre
adaptacées literarias, dialogos literarios e, por ultimo, a formagéo de leitores.
Destacamos, por sua vez, o artigo dos pesquisadores da area: Chinen, Vergueiro
e Ramos (2014) intitulado Literatura em Quadrinhos no Brasil: Uma area em
expansdo. Os autores realizam um panorama importante para mostrar que ha
muitos pontos de afinidade entre quadrinhos e literatura, e que tal aproximagéao
nao é tao recente. A comecar pelo modo de producao: ambos possuem 0 mesmo
processo de impressao grafica, podendo variar no suporte, mas, em sua maioria,

para a publicagcdo de ambos, pode utilizar-se o papel.

Em relacdo a divulgacao e a leitura, as histérias em quadrinhos eram,
inicialmente periddicos publicados em paginas semanais ou de tiras diérias
autoconclusivas — mesmo sendo uma série com personagens fixos e tendo uma
evolugcdo na trama, os episoddios se encerravam e nao dispunham de uma
continuidade, seja didria ou semanal — que se aproximavam bastante das séries

de TV, que em termos de comparacgao:

[...]Jos quadrinhos estavam mais para séries de TV do que para
novelas. Assim que passaram a adotar o recurso de
continuidade, com a possibilidade de explorar narrativas mais
longas, os quadrinhos se inspiraram na literatura ou a adaptar
obras literarias. (RAMOS; VERGUEIRO; FIGUEIRA, 2014, p.12)

O formato que conhecemos como Comics apareceu na imprensa norte-
americana, final do século XIX, em suplementos coloridos, configurados em
forma de standard de oito colunas, do mesmo tamanho do jornal. Para Alvaro
Moya (2003, p.115) “Depois, dobrado o jornal ao meio, comegaram a ser
publicados em formato tabloide. Mais uma dobra e surgiu o tamanho de comic
book’. Todavia, trata-se de uma perspectiva que gera duvidas, uma vez que, ha
registros do formato das HQs modernas na Franca, dos anos 70, da verséo



36

ilustrada da histéria O gato de botas de Perrault, produzida por Jean-Jacques

Pellerin, impressa em cores e dispostas em sequéncias legendadas.

No Brasil passou a se chamar gibi depois que, no ano de 1939, Roberto
Marinho, do O Globo, langou a revista chamada Gibi para concorrer com a Mirim,
de Adolfo Aizen (fundador da EBAL). A revista Gibi conseguiu alcancar sucesso
e, por causa disso, até hoje, o nome da revista passou a denominar as histérias
em quadrinhos no pais. Entre os titulos e personagens publicados estavam Li’
Abner (Ferdinando), de All Capp, Charlie Chan, de Alfred Andriola, Brucutu, de
V.T. Hamlin e Os Filhos do Capitdo Grant, da obra de Julio Verne, desenhado

pelo brasileiro Miguel Hochman?.

Figura 2: Capa da revista Gibi de 1950

JULHO DE 1950 /;\e%

Fonte: Site Gibiofera
Outras visdes sobre a ambientacdo dos quadrinhos aparecem, a citar o
também quadrinista e editor Fabiano Azevedo Barroso (2004), que defende que
a génese dessas producdes no Brasil aconteceu em 1866, antes da criacao da
expressdo HQ, por Angelo Agostini®. Temos ainda a versao que considera que

2 Informagdes contidas no site sobre HQs http://www.gibiosfera.com.br/blog/2010/02/gibi-origem-
palavra/

3 Considerado o primeiro artista de quadrinhos do Brasil, um dos primeiros do mundo, cartunista,
caricaturista, ilustrador e critico. Italiano erradicado em territério brasileiro, criou personagens
populares como Zé Caipora — criado em 1883 para a Revista llustrada — e Nh6 Quim, criado em
1869 para o semanario Vida Fluminense.


http://www.gibiosfera.com.br/blog/2010/02/gibi-origem-palavra/
http://www.gibiosfera.com.br/blog/2010/02/gibi-origem-palavra/
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o preludio do formato comics deu-se em 1895, com o americano Richard

Outcault e a publicagéo de Yellow Kid. Como podemos visualizar abaixo:

Figura 1: Capa e excerto de Yellow Kid.
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Fonte: Richard Outcault (1896).

Em maio de 1895, o World — Jornal de Joseph Pulitzer — publicou dois
painéis de Down Hogan's Alley — foi quando surgiu o Menino Amarelo. Marco
Aurélio Lucchetti, doutor em Ciéncias da Comunicacéao pela ECA da USP e autor
do livro A Ficgéo Cientifica nos Quadrinhos, escreveu o texto intitulado O menino
amarelo: o nascimento das histdrias em quadrinhos?. Ele descreve um pouco o

personagem e o contexto em que apareceu. Nas palavras do autor:

Ele era de estatura baixa; tinha feicbes de chinés, uma cabeca
grande e totalmente sem cabelo, um enorme par de orelhas,
apenas dois dentes na boca e um sorriso zombeteiro; usava
como indumentaria um camisoldao, que, na maioria das vezes,
exibia frases irreverentes e sarcasticas - grande parte dessas
frases fazia referéncia a fatos politicos, que podiam ser, por
exemplo, a campanha de William Jennings Bryan (1860-1925) a
presidéncia norte-americana ou as relagdes entre os Estados
Unidos e a Espanha -; andava constantemente com os pés
descalcos; e estava sempre de frente, encarando os leitores.
N&o demorou mais que algumas poucas semanas para que se
tornasse a principal atragdo de Down Hogan's Alley. Entretanto,
foi batizado com o nome de O Menino Amarelo somente em
1896, quando seu camisoldo apareceu em amarelo.
(LUCCHETTI, 2001, p.1-2)

4 Texto completo disponivel em: http://www.ufscar.br/~revistaolhar/pdf/olhar5-6/yellowkid.pdf


http://www.ufscar.br/~revistaolhar/pdf/olhar5-6/yellowkid.pdf
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Retomando a questdo do nascimento dos quadrinhos modernos, o autor
considera que foi em The Yellow Kid and his New Phonograph que Outcault
contou pela primeira vez uma historia (para isso, dispds cinco desenhos em
sequéncia) e empregou balées para encerrar as falas dos participantes (o
Menino Amarelo, um gramofone e um papagaio) da histéria”. (LUCCHETTI,
2001, p.4). Essa atribuicao também gera controvérsia, pois muitos personagens
e albuns ja tinham sido lan¢ados pela Europa e Brasil antes de Yellow Kid. Dessa
maneira, Barroso afirma que ndo ha uma data exata que define a HQ como arte
que une imagens em sequéncia, somadas ou nao a textos, que transferem para

o leitor a ideia de movimento. Para ele:

A HQ passou por um longo processo nao-linear através da
histéria para vir a se tornar aquilo que, a partir do inicio do século
XX, ganharia a denominagdo de comics, nos EUA, bande
dessinée, na Franca, fumetti, na Italia, manga no Japao, e por ai
vai (BARROSO, 2004, p. 77).

O importante a se frisar € que houve uma popularizagéo de tal forma, que
as historias em quadrinhos adentraram em outros campos. Essa linguagem foi
associada a literatura, sobretudo as consideradas classicas, através das
adaptacoes. Com a consolidacao das revistas, no formato no qual comecaram a
ser publicadas em meados de 1930, as adaptacdes se tornaram cada vez mais
frequentes no mercado de quadrinhos norte-americano. No que se refere ao
mercado editorial norte-americano, a editora Gilbert Publications de Albert
Kanter foi a primeira a apostar nas adaptacdes dos classicos. Em 1941, com a
producdo da chamada Classic comics, a editora trouxe a quadrinizagdo de Os

trés mosqueteiros, de Alexandre Dumas.
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Figura 2: Capa (esq.) da adaptacao e ilustragéo (dir.) do texto de Dumas.
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Fonte: Classic Comics (1941) Alexandre Dumas (1897).

Sobre isso, Chinen, Verguiero e Ramos (2014, p.14) dizem que: “Era,
entdo, um trabalho bastante simples, canhestro mesmo, sem grandes méritos
em termos da linguagem dos quadrinhos e tampouco fazendo jus a importancia
do grande autor francés; ainda assim, a iniciativa foi bem-sucedida”. O que
permitiu que a revista continuasse a ser publicada, e a posteriori passando a se
chamar Classics llustrated, ganhando também qualidade e popularidade, se
transformando em modelo de publicagdo de muitos outros paises.

No Brasil, ilustradores e escritores se apresentam no cenario quadrinistico
desde os meados do século XIX. Conforme Fabio A. Barroso (2004, p.122), a
saga das HQs no Brasil teve seu inicio em 1866 “com a publicagdo das charges
e ilustracdes de Angelo Agostini no semanario Cabrido, na cidade de S&o Paulo”.
O italiano foi o responséavel por ilustrar outras produgdes de viés satirico e
revolucionario, como por exemplo, Don Quixote e (1895-1903) e O Malho (1904-
1907), entre outros. No entanto, em formato de histérias completas temos Tico
Tico, de 1905, que possuia histérias estrangeiras, como também cria¢des
brasileiras. No caso das adaptac6es no Brasil, ja fazia parte “[...Jcom sucesso,
da realidade do mercado brasileiro de quadrinhos, especialmente durante as
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décadas de 1950 e 1960” (CHINEN; VERGUEIRO; RAMOS, 2014, p.15). O
primeiro romance adaptado para os quadrinhos foi O Guarani de José de
Alencar. Em 1937, Francisco Acquarone quadrinizou o romance, que foi editado
em album luxuoso pelo Correio Universal, do Rio de Janeiro. Abaixo a capa
apresentada na edi¢cao e um excerto da obra.

Figura 3: Capa e excerto da adaptagao de Francisco Acquarone
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Fonte: Francisco Acquarone (1937).

Adolf Aizen é considerado um nome importante no cenario brasileiro, por
incentivar e iniciar através da sua Editora Brasil-América (EBAL) esse tipo de
producdes. Aizen comprou os direitos de publicagdo da famosa Classic Comics-
ja mencionada -, e formaram incialmente a base da série conhecida como Edicdo
Maravilhosa, que a priori era produzida em preto e branco, em um formato menor
e, a partir do numero 25 até o final com o formato comic-book. Em agosto de
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1950, referentes ao numero 24 da série, foi apresentada uma adaptacdo de
romances brasileiros, sendo ela também O Guarani, de José de Alencar,
assinada por André Le Blanc.

Figura 4: Capa da adaptagao de O Guarani.
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Fonte: Le Blanc (1950).

A colaboracao entre a EBAL e Le Blanc rendeu a adaptacdo de outros
titulos classicos nacionais de Alencar, a citar: Iracema (1951), O tronco do Ipé
(1952), e Ubirajara (1952); essas obras fizeram parte da Edicao Maravilhosa. O
sucesso dessas edicdes levou Aizen a apresentar a segunda série de Album
Gigante, titulo que ja publicava e, também, eram adaptacdes literarias. Segundo
Chinen, Vergueiro e Ramos (2014, p.19), para Aizen, esses acréscimos nao
representavam apenas o sucesso “Eram, mais do que isso, parte essencial de
uma estratégia corporativa para combater o preconceito contra as histérias em
quadrinhos e fomentar a leitura de quadrinhos no pais, desta forma colaborando
indiretamente para ampliar o seu publico consumidor”. Com isso, percebe-se que
existia uma tentativa de fomentar a linguagem e, em consequéncia, de abarcar
um publico maior que apreciasse de forma particular, ou seja, ainda se entendia

essas obras como produgdes artisticas menores, que se buscavam uma
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legitimacao por meio do literario. Entretanto, houve um periodo de afastamento,
sentido no correr da década de 60, passando pelas trés décadas seguintes
(1960-2000), muito porque “Nos anos e décadas seguintes, pouquissimos titulos
dedicados a quadrinizagdo de obras literarias foram langados no mercado e
todos tiveram vida curta. Quase nenhum deles trazia obras de autores
nacionais”. (CHINEN; VERGUEIRO; RAMOS, 2014, p.21)

A retomada das adaptagdes - apds tentativas ndo bem-sucedidas pode-
se dizer que ocorreu a partir dos anos 2000, com a nova versao da Classics
llustrated no Brasil e, no exterior, sobretudo nos Estados Unidos, com a
popularizagdo das graphic novel por ser “especialmente conveniente para
mergulhos arrojados na arte grafica sequencial, além de permitir aos autores
maior liberdade criativa e tratamento de tematicas mais arrojadas” (CHINEN,
VERGUEIRO; RAMOS, 2014, p.24). As duas ultimas décadas foram bastante
expressivas, pois 0 numero de publicagdes de titulos se intensificou bastante a
ponto de “[...] ser possivel afirmar que existe no pais um nicho especifico do
mercado de quadrinhos voltado a versdo de obras literarias, tanto nacionais
como estrangeiras” (CHINEN; VERGUEIRO; RAMOS, 2014, p.24).

Esse boom das produgdes na segunda metade do século XXI, também
acabou sendo estimulado pela editoragdo e distribuicdo, realizadas pelo
Ministério da Educacéao, por meio do Programa Nacional Biblioteca na Escola
(PNBE), uma vez que, em 2007, titulos de classicos adaptados foram incluidos
no plano, embora a LDB (Lei de Diretrizes e Bases) e os PCN (Parametros
Curriculares Nacionais) ja validassem a entrada desse tipo de linguagem no

ambiente escolar. Ainda segundo os PCNs (1997),

Os quadrinhos devem estar e estao inseridos nos conteudos de
temas transversais que tratam de questdes sociais (saude,
orientagao sexual, cultura, meio ambiente e ética). Organizadas
em diversas linguagens, as histdérias em quadrinhos viabilizam
diferentes contextos e produzem informagdes vinculadas aos
temas sociais. (BRASIL, 1997)

A histéria em quadrinhos integra temas transversais com uma linguagem
do dia a dia. No entanto, as opinides sobre esses tipos de obras divergem
bastante. Pois, ainda se nota um entendimento de substituicdo e de
distanciamento dos leitores das obras literarias. Ou ainda, é que por se tratar

também de um fendmeno comercial, que como podemos ver estd pautado em
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programas governamentais de incentivo a leitura, se verifica que a concepcao é
de que elas — as adaptagdes — funcionem como uma ponte para o incentivo do
conteudo literario; seria um viés alternativo baseado em discursos de que
facilitaria a compreensao, deixando entrever dois equivocos: “vé os quadrinhos
como um meio de leitura, € ndo uma leitura per se; apoia-se no conteudo literario
para “validar” produgbes quadrinisticas, como se essas ainda carecessem de
valor proprio” (CHINEN; VERGUEIRO; RAMOS, 2014, p.34). Explanamos
anteriormente que um dos propdsitos da EBAL, com as adaptagdes de textos
literarios, era minimizar os olhares negativos e abrir uma nova visao sobre o0s

quadrinhos.

Contudo, ha que se entenda que compreendemos as adaptacdées como
uma das multiplas formas de leitura para que, assim, o conhecimento sobre as
linguagens seja também expandido. Elas ndo possuem o propédsito de substituir
a literatura, tampouco s&o apenas uma escada de apoio para se chegar aos
classicos. Para entendé-las como uma forma de interpretagéo, € importante dar
autonomia as essas produgdes, para que exista uma maior compreensao do
ponto de vista de criagao artistica. Pois, nas palavras de Zeni (2009):

A adaptacao é uma leitura que se transpde em releitura e, com
essa releitura, alguns elementos estruturadores do texto de
origem ganham destaque e, por consequéncia, reapresentam a
estrutura do texto original e sua relacdo com o conteddo e com
a forma, trazendo uma nova, porém nao definitiva, leitura para a
obra original (ZENI, 2009, p. 141).

Diante disso, devemos considerar que, ao pensar que existe uma obra
original, deve-se deixar de lado a conotacdo de algo superior e adotar a
perspectiva de derivacdo, uma vez que, apesar de interligados, atuam de forma
independente. A ideia de conceber as linguagens como organizadas
lateralmente — uma ao lado da outra e partilhando entre si — nos leva a identificar
as HQs como uma manifestagédo artistica autbnoma, bem como a literatura, o
cinema, a pintura, o teatro e tantas outras artes. Essa visdo € amplamente
defendida por Will Eisner e Daniele Barbieri (2017), para os quais os quadrinhos
ja detinham uma emancipacdo e eram constituidos de recursos préprios de
linguagem. Assim sendo, entendemos que a leitura das adaptacoes, seja ela em

quadrinhos, livro ilustrado ou outro tipo de linguagem, necessita de um maior



44

espaco, para que se compreenda as especificidades de cada uma e, para que

os sentidos sejam alcancados de uma forma mais plena.

Sobre isso e sobre como se organizam as linguagens Daniele Barbieri
realiza um estudo no livro intitulado As linguagens dos quadrinhos (2017),
explanando e discutindo como ocorre o intercruzamento entre elas e nos
direciona a perceber como algumas delas se organizam e, caracterizam as HQs,
entendendo que elas ndo atuam de forma isolada. Tomamos entdo, como base,
uma concepc¢ao de que fazemos parte das linguagens e, consequentemente,
constituimos e somos constituidos por elas, uma vez que “[...] A diferenga entre
um ambiente e um instrumento é que se habita o primeiro enquanto se utiliza o
segundo. Certamente, o ambiente pode ser utilizado, além de habitado (...)
enquanto um instrumento sé pode ser utilizado, seguramente ndo pode ser
habitado”. (BARBIERI, 2017, p. 17)

A organizagao pode ser entendida através da analogia dos ecossistemas,
no qual cada meio possui regras e caracteristicas especificas; no entanto,
algumas delas podem ser partilhadas por mais de um ecossistema — ou
linguagem -, sendo portando uma rede de trocas e de compartilhamento, que os
posiciona em uma zona fronteirica e, assim como todos os ecossistemas fazem
parte da natureza e possuem seu papel “também as linguagens fazem parte de
uma comunicacgao geral” (BARBIERI, 2017, p.19). A partir dessa perspectiva,
todas sdo importantes elementos que compdéem um sistema maior de
comunicacao e expressao. Hutcheon (2013) entende que algumas linguagens
possuem uma natureza sintetizante e, de certa maneira, de agrupamento, como
€ o0 caso do cinema, por exemplo, que reune em seu cerne a fotografia, a musica,
a literatura, a dancga, a arquitetura e o teatro, dentre outras manifestacoes
artisticas, que sdao mobilizadas em funcdo de sua prépria estrutura de

funcionamento.

2.3 Nos tracos dos quadrinhos

Em meio a uma pluralidade de meios de comunicacdo, de formas para
comunicar-se, as imagens, desde a pré-histoéria, estdo presentes como registros
importantes de narrativas histéricas, atuando, principalmente, para permitir
compreender um pouco mais da evolugao humana e se firmando também como
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uma linguagem. Aos poucos, estas foram se modificando, produzidas por meios
e materiais diferentes, até o que conhecemos hoje. Por ser uma forma tao antiga
de linguagem e por si s6 tdo importante, caracteriza-se como uma experiéncia
humana fundamental para que estejamos aptos para compreender o0 ambiente a
nossa volta e, assim, reagir a ele (DONDIS, 2015).

As artes visuais, como qualquer outra linguagem, sao capazes suscitar
sentidos ao leitor a partir de sua leitura. O autor Anténio Luiz Cagnin realizou um
estudo muito importante e pioneiro no Brasil, em seu livro Os Quadrinhos:
Linguagem e Semidtica (2014), sobre como os quadrinhos funcionam como
linguagem e, sobre por que as imagens devem ganhar o status de produtoras de
significacbes e de sentidos, uma vez que em sua constituigdo existe “A
possibilidade de formar um cédigo e de construir mensagens Ihe da o estatuto
de signo (...)” (CAGNIN, 2014, p.46). Além disso, o autor atribui a condigao de
icone — pois, estéo ligadas a representacéo de algo — de signo analdgico por sua
semelhang¢a com aquilo que representa e signo icénico por ser oposiGao ao signo
linguistico. Esses pontos garantem aos quadrinhos, por exemplo, a posi¢cao de
linguagem e de arte.

Mas, apesar dos estudos de autores como Dondis (2015) e Cagnin (2014)
apontarem para a relevancia e a complexidade das artes visuais, Paula
Mastroberti (2017) no ensaio Artes graficas e sequenciais: armadilhas
conceituais aborda sobre como na Educacao, principalmente, ainda paira um

olhar instrumentalizador para com essas obras:

[...]JNa Educacao, veremos a introdugcao dos quadrinhos, por
exemplo, apenas para servir aos propésitos de leitura literaria
adaptada, ou como mediacdo ludica de transmissdo de
conteudos informativos. [...] e até mesmo os livros ilustrados
serdo preteridos apos a alfabetizacao completa, tendo em vista
a prioridade da leitura de textos mais longos e sem figuras.
(MASTROBERTI, 2017, p. 101-102)

Sabemos que decodificacdo e a interpretagcdo embora caminhem juntas,
sdo nocgoes distintas. Na leitura de imagens, por sua vez, o imediatismo visual
acaba provocando a ideia de facilidade. No entanto, os processos para a
realizacdo das duas etapas citadas sao diferentes, mas tdo complexos quanto o
sistema de signos linguisticos, pois toda e qualquer informagao passa pelo
chamado input ou output, ambos passam por uma rede de interpretacdo
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subjetiva. A dificuldade em identificar essas caracteristicas, reside na concepc¢ao
de Dondis (2015), na falta do “alfabetismo visual”. Prioriza-se, sobremaneira, o
desenvolvimento das capacidades referentes aos signos linguisticos, enquanto
a parte visual vira secundaria. Mas, em contrapartida, vivemos um momento no
qual o icénico se faz cada vez mais presente, com isso, exigindo que a nossa

capacidade de interpretacao visual também deva ser trabalhada.

A partir dessas discussdes, nao podemos deixar de pensar um pouco
também sobre o lugar da (s) linguagem (ns), pois, em muitos niveis, o sistema
em que o ‘verbo’ é o seio da estrutura, acaba sendo referéncia e se tornando
prioridade, ao passo que as demais possibilidades de expressdo tendem a
ocupar um segundo plano, trazendo homogeneizacado e hierarquizagcao para
esse campo. Entendemos que vivenciamos uma sociedade cada vez mais plural
em todos as partes e, portanto, a nogcdo na qual se percebe uma organizacédo
heterogénea das linguagens, e as organiza em uma rede de conexdes, torna-se
importante para que se entenda e se incorpore as artes visuais como sendo
essenciais para construcéo de sentidos, de comunicacéo e da propria alteridade
enquanto leitores.

E a partir dessas percepcdes, que encontramos nas histérias em
quadrinhos, uma linguagem que tem a capacidade de suscitar sentidos. Além
disso, sejam elas em tiras ou mesmo as revistas, as HQs permearam e ainda se
fazem presentes na juventude de muitos, podendo ser inclusive, o primeiro
contato com a leitura. As HQs possuem elementos estruturais que as
caracterizam e diferenciam das demais e, que, ordenam a maneira como o leitor

deve realizar a leitura.

O autor americano Will Eisner utilizou o termo arte sequencial para falar
de histérias em quadrinhos. Ele define como sendo “[...] uma forma artistica e
literaria que lida com a disposicao de figuras ou imagens e palavras para narrar
uma histéria ou dramatizar uma ideia. ” (EISNER, 1999, p.5). Essas historias
suscitam uma ligacdo entre autor-leitor. Segundo Eisner, “a histéria em
quadrinhos pode ser chamada de ‘leitura’ num sentido muito mais amplo do que
comumente aplicado ao termo” (EISNER, 1999, p. 7). O autor chama a atencao
para o fato de se tratar de um novo tipo de leitura e que, portanto, exige do leitor
outras estratégias para conseguir extrair sentidos da sequéncia de imagens que
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estao justapostas, conduzindo para uma experiéncia singular “Nas histérias em
quadrinhos, o texto é lido como imagem e as imagens sdo comunicadores que,

em situagdes, falam mais que os proprios textos” (EISNER, 1999, p. 10).

Os elementos composicionais da narrativa se estruturam de maneira
muito diferente, o ritmo € Unico. O autor, por sua vez, se vale daquilo que ele
quer despertar no leitor, caracterizando o que Eisner pontua como sendo uma
forma de “contrato” feito entre o quadrinista que conta a histéria e o leitor. “O
narrador espera que o publico va compreender, enquanto o publico espera que
o narrador va transmitir algo que seja compreensivel” (EISNER, 2008, p. 11).
Para melhor visualizacdo da organizacao dos quadrinhos, dispomos abaixo do
excerto da Graphic Novel Maus (2009) de Art Spielgeman:

Figura 7: Campo de concentracao.
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Fonte: Maus, de Art Spielgeman (2009).

Em sua composicao, de uma maneira objetiva, possui imagens ou figuras,
tradicionalmente desenhadas, limitadas pelas linhas ou molduras/requadros dos
quadrinhos. Na parte do texto temos os balées que abrigam as falas e os
didlogos, as legendas que focalizam o narrador, a exemplo da imagem acima,
na qual o narrador informa ao leitor sobre o contexto “Os que eram muitos velhos
ou fracos para tal trabalho reclamavam”. Para Scott McCloud (2005) o quadro

em si deve ser chamado de moldura do tempo. Sendo um elemento muito
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importante para enfatizar a mudanca de tempo ou espaco de um requadro para
outro, uma vez que, quanto mais extensa for uma moldura, maior € o intervalo
com mais elementos em seu interior, bem como, quanto menor, menores sao os
momentos. Nesse sentido para Eisner (1999), os requadros — termo utilizado
também para designar as linhas dos quadrinhos — afirma que:

O ato de enquadrar ou emoldurar a acdo nao s6 define o seu
perimetro, mas estabelece a posi¢éao do leitor em relagao a cena
e indica a duragao do evento. (...) Colocar a agdo em quadrinhos
separa as cenas e 0s atos como uma pontuacdo. Uma vez
estabelecido e disposto na sequéncia, o quadrinho torna-se o
critério por meio do qual se julga a ilusdo de tempo (EISNER,
1999, p. 28).

Ja Rama e Vergueiro apresentam o requadro como elemento opcional:

Alguns autores preferem até nao utilizar a linha demarcatéria
separando os quadrinhos. Simplesmente a omitem. Na maioria
dos casos, no entanto, essa linha é facilmente imaginada pelo
leitor de forma automatica, sua auséncia ndo implicando em
qualquer dificuldade adicional para a leitura (RAMA;
VERGUEIRO, 2004, p. 39).

A nao utilizacdo desse elemento, ndo se trata, todavia, de adicionar ou
nao dificuldade para leitura, mas sim, possui outro objetivo de comunicar, mas
gue exige uma maior capacidade de fechamento por parte do leitor, permitindo
também mais liberdade as imagens livres de seu enquadramento e definicao de
tempo. McCloud (2005, p.64) adiciona a sarjeta, distancia entre um requadro e
outro dentro da pagina, duas func¢des: a primeira € a marca de tempo, sendo
assim, quanto maior a sarjeta, maior sua duragdo bem como o inverso. A
segunda relaciona-se ao mistério e ao suspense que podem provocar no leitor,
pois exige uma conexao entre as imagens até ser possivel chegar a uma

conclusdo, uma ideia sobre a¢des. Para McCloud (2005, p.64):

05 GUADROS DAS HISTORIAS SRAGHMENTAM © TEMPD E O ESPATO, OFERECEN-
DO UM RITMO RECORTADD DE MOMENTOS DISSOSADOS,

& @ 3 » L
k|

MAS A CONCLUSAD NOS PERMITE CONVECTAR ESSES MOMENTOS E
CONCLUIR MENTALMENTE UWWA REALIDADE CONTINUA £ LAFEICARY,




49

Os balbes tendem a ser os elementos mais identificaveis como sendo
parte dessas histérias, onde se delimita as falas dos personagens. Eles também
direcionam para qual tipo de interpretacéo sobre o tempo deve ser feita naquele
contexto, conforme Eisner, “o baldo é um recurso extremo. Ele tenta captar e
tornar visivel um elemento etéreo: o som. A disposi¢cédo dos baldes que cercam
a fala (...) contribuem para a medi¢ao de tempo” (EISNER, 1999, p. 26). Nesse
pensamento, McCloud (2005) diz que som e movimento também podem implicar
no tempo. O som é representado pelas onomatopeias e pode também,
dependendo do som que um objeto ou personagem faz, ocasiona diferenga na
percepcao do que esta acontecendo na narrativa.

Além de serem eles um dos responsaveis por transmitir caracteristicas
dos personagens, ajudando o leitor na interpretagdo. Em seguida, as
onomatopeias sdo indispensaveis para a representacao dos efeitos sonoros. O
som que um objeto ou um personagem faz, pode ocasionar diferenca na
percepcao do que esta acontecendo na narrativa. Acrescido a isso, 0 movimento
simula o deslocamento dos elementos visuais, acontecendo dentro de um
requadro, ou por meio da transi¢ao entre dois requadros consecutivos. McCloud
(2005, p.70-74) descreve seis tipos de transigdes entre os requadros, como

vemos logo abaixo:

1. Momento-para-Momento :




2. Acdo-para-Acéo :

A SESUIR,
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3. Tema-para-Tema :

o fialnd
/ TIPO NOS LEVA DE

PRO LEITOR DAR SENTI-
PO A ESSAS
TRANSIODES.

50



4. Cena-para-Cena :

COM EREQIIEN -
CIA, O A s
CELUTIVO € EXIGIDO
NA LEITURA DOS A~
DRINHOS, COMD NESSAS
S CENA-A-CENA,

5. Aspecto-para-Aspecto;
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GHIE A GGENTE VAl CHA-
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6. E por ultimo, Non-sequitur :

E, FINALMENTE,
EXISTE O MON-SEGUITUR,
GUE NBC OFERECE
NENHUMA SEQUENCIA,
LOBICS,
ENTRE OZ
QUADROS!

McCloud (2005, p.74) identificou que os quadrinhos produzidos na

Ameérica utilizam a transicao acao-para-acdo em primazia.
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Os autores Eisner (1999) e McCloud (2005) pontuam e discutem varios
elementos essenciais para a constituicdo os quadrinhos, como ja mencionamos
alguns até aqui. A construcdo dos personagens, por sua vez, acontece da
seguinte forma: existem dois pontos de gradagao para o desenho, o mais realista
que proporciona ao leitor a sensagao de proximidade do real, de ver no rosto do
personagem o realismo, e temos a caricatura, que permite a identificacao entre
leitor-personagem. Em linhas gerais, o rosto através das expressodes faciais e as
palavras, trazem a questdo dos sentimentos. Pois, o leitor conhece os
personagens através de pontos chaves como a fala, a expresséo, as cores e a
acao. Para McCloud (2008, p. 81-97);

... ENAO HA CAMINHO MALS FORTE PARA AS
EMOCBES DE SEUS LEITORES DO QUE AS EMOCCES
bos PERSONAGENS QUE VOCE CRTA PARA ELES.

E UMA VEZ QUE
QUATRO SENTIDOS,
ESPECTALMENTE
0 SOM, EsTAO
INACESSIVELS PARA
vocE..

.. VOCE PRECTSARA
EXTRAIR O
MAXIMO DAQUELE
QUE vocE TEM.

-

il AC CRIAR EXPRESSOES FACIALS PARA SEQUENCIAS QUADRINISTICAS,
PRESTE ESPECIAL ATENCAO EM COMO ESSAS EXPRESSOES SERAQ LIDAS NO
CONTEXTO, ESPECTALMENTE EM CONJUNTO COM AS PALAVRAS.
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Portanto, ha também uma preocupacgédo com a relagéo dos desenhos com
a palavra escrita, pois a arte dos quadrinhos, de maneira objetiva, € uma fusao
entre os dois, com o objetivo de criar uma narrativa, de contar uma histéria. E é
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justamente para contar a historia, que outro elemento é adicionado, bem como

0 uso das cores. McCloud (2005) fez um percurso sobre a insercdo das cores

nos quadrinhos e sua evolucao, que teve influéncia direta do comércio e da

tecnologia. Em 1861, o fisico James Clerk-Maxwell chegou as chamadas cores

primarias, que foram chamadas de aditivas, porque somadas formavam uma luz

branca. Depois de algum tempo, o pianista francés Louis Ducos Du Hauron

previu trés cores primarias subtrativas. Segundo McCloud (2005, p. 187)

ESSAS CORES--CHANO, MASENTA £
AMARELOW - - TAMBEA SE MISTURAM
PRA PRODUZIR QUALQUER NUANGA O
ESPECTRO VISIVEL. SO QUE, EM VEZ
PE SOMAE LUZ, ELAS FAZEM I5SO

ELIAMINANDO-A !
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1O,
ADUARELAS -~

SUBTRATIVO FOI
CONSEGUIDO ATRA-

. E O PROCESSD-
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CORES" PASS
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Com o tempo, passaram a assumir uma nova fungao icdnica, com a

regularidade do uso de cores uniformes, elas passaram a simbolizar, para o

leitor, 0s personagens, a exemplo do Batman, Hulk e do Super homem. Como

o McCloud (2005, p.188) menciona:

CONTUDO, EMBORA OS QRUADRINHOS
COLORIDDS NAO FOSSEM EXPRESSIO-
#fsrﬂs gES ﬂSSUMIRAM UM NOVO
oD : COMO AS CORES DOS
gﬁrgggﬂl;s pERMMEClAM AS MESMAS,
APC'S QUADRD, ELAS
A MBI oA PASSARAM
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DIZEM RUE SLPER-
HEDRgr E UMA FORMA

MITOLOG A
MOPERAA, AESIM_,
A COR
IMPORTANTE,
AFINAL, SO

05 STMBOLOS
GUE CONSTITUEM,
OF PELSES,

E n&o apenas marcar os personagens, mas a partir do olhar de artistas

como Claveloux, Caza e Moebius, que viram na qualidade de impressao

europeia, uma oportunidade de criar uma paleta subjetiva mais intensa. Essa
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visao influenciou varios artistas americanos nos anos 70 e, aos poucos, as cores
passaram a assumir outro nivel de funcdo nos quadrinhos. Nas palavras do

McCloud (2005, p. 190-191), a cor como sensac¢ao, ambiente, cor como cor;

DE REPENTE, e
PARECIA 7 TONS E

MODELAGAD Y

FODIAM ACRES-F |

"\ CENTAR PRO- i

N FUNDIDADE A

PosSIVEL ACDR

Além disso, para o autor, o acréscimo das cores e a criacao artistica dos
quadrinhos, proporciona ao leitor uma diferenca significativa em cada nivel de
leitura. Em preto e branco as ideias sdo mais diretas, em cores planas temos
mais profundidade, o mundo vira um “playground de forma e espago”
(MCCLOUD, 2005, p. 192) e, por meio de cores mais expressivas, os quadrinhos
transmitem sensag¢des que apenas as cores podem proporcionar, mas, como
lembra McCloud, elas nunca substituirdo inteiramente para os leitores de
quadrinhos a experiéncia primaria em preto e branco. Mas, que podem vir a
acrescentar. Nas palavras de McCloud (2005, p. 192);

| COMO O LEITOR DE
GUADRINHOS BUSCA
|ML{!TO MAIS DO QUE
SO "REALIDADE", POPE--ASSIN COMD
|A COR NUMGCA, VAl OF QUADR|-
| SUBSTITUIR INTEIRS-| b NHOS-
MENTE © PRETD ;

-- RESULTAR
EM MAIS DO ALl
ASOMA DE SUAS
FARTES,

n
T HE
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Os aspectos apresentados até aqui auxiliam na compreensao da estrutura
que compde a arte dos quadrinhos. O processo criativo, por sua vez, mobiliza

muito mais elementos, mas entendemos que esses representam alguns pontos
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basicos, sendo importantes para guiar o leitor durante a leitura. Partindo do que
foi apresentado, € que adentramos na leitura da HQ Adormecida cem anos para
sempre, abarcando em principio o enredo, na sequéncia os personagens, sendo
eles o principe, a princesa e a feiticeira, realizando também uma comparagao
com a narrativa do Charles Perrault. Lembrando que o processo de leitura nao é
estanque, podendo entdo mudar, devido a diversos fatores incluindo
experiéncias do proprio leitor. Sendo assim, apresentamos uma leitura dentre as

varias possiveis, a partir de elementos textuais interpretados.
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3.NOS TRACOS DE ADORMECIDA: CEM ANOS PARA SEMPRE

A possibilidade de recontar e de adaptar histérias viabiliza as inumeras
versbes que encontramos do conto A bela adormecida. Pertencente ao acervo
dos contos de fadas, cada versdo produzida dessa narrativa ganha novas
leituras, ora com o acréscimo de novos elementos, ora com a supressao de
outros, além de, ao mesmo tempo, revelar uma perspectiva histérica e social
referente ao contexto em que foram elaboradas. Nesse viés, tornam-se leituras
pertinentes, pois se encontram fixadas em uma estrutura narrativa que apresenta
elementos construidos também historicamente. A partir desse entendimento, em
nosso estudo realizamos uma leitura comparativa entre a HQ Adormecida: cem
anos para sempre (2012), obra publicada no Brasil por Paula Mastroberti, € o
conto escrito por Charles Perrault (1628-1703), A Bela Adormecida®, tendo sua
versao publicada na Franga no livro Contos da mamée gansa ou historias do
tempo antigo (1697).

A autora Paula Mastroberti realiza um estudo sobre Peter Pan na
dissertacao intitulada Peter Pan e Wendy em versao brasileira: Uma janela
aberta para o livio como suporte hibrido, no ano de 2007, na qual defende o livro
como suporte hibrido, como objeto de funcao estética e comunicativa. A partir de
suas reflexdes, consideramos que o livro, enquanto suporte, tem a capacidade
de chamar atencéo sobre si, tendo assim, potencial para ser reconhecido como
objeto de arte. Mastroberti (2007) destaca que o projeto gréafico e o trabalho
criativo se instauram também, a partir dos elementos externos ao conteddo
interno do livro, pois, eles podem provocar no leitor sentidos e emog¢des diversos,
uma vez que dependem de outras variaveis e conceitos. Sendo assim, 0s
elementos como a capa e a contracapa fazem parte da narrativa, ndo podendo
ser deixados de lado para realizag&o da leitura.

Essa perspectiva aparece também, nas reflexbes feitas por Gérard
Genette (2009) que, em sua esséncia, partem do principio de que um texto ou

5 Para nosso estudo utilizamos a edigao intitulada Contos da mamae gansa, produzida pela
editora Cosac Naify e langada em 2015.
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uma obra raramente se apresenta em estado “nu”, sem qualquer tipo de esforgo.
O acompanhamento de certos numeros de produgdes verbais, ou ndo — nome
do autor, titulo, prefacio, ilustracbes — que fazem parte dele, exatamente para
“apresenta-lo, no sentido habitual do verbo, mas também em seu sentido mais
forte para torna-lo presente, para garantir sua presenga no mundo, sua
—recepgao e seu consumo, sob a forma, pelo menos hoje, de um livro”
(GENETTE, 2009, p.9).

Dessa maneira, 0 autor considera como paratexto todos os elementos por
meio dos quais um texto se torna livro, e dessa forma, se apresenta aos leitores.
Pois, sdo elementos que fazem parte da obra e exercem uma importancia
constitutiva para sua recepcao. Mastroberti (2007, p.25-26) enaltece o trabalho
do designer para uma construgdo harménica do projeto, sendo alicerce “[...]
fundamental sobre o qual todos os elementos signico do livro (texto, tipos,
imagens, informagdes, material) se estruturam em harmonia, garantindo a sua
eficacia estético- funcional, ajudando a estimular o interesse do seu receptor”.
Com isso, em uma produgdo literdria, a forma fisica também define a
apresentacao estética e as suas possibilidades de construcdo de sentido. A
juncao dos elementos estabelece uma unidade narrativa, que fornece ao leitor
uma prévia do que esta por vir no interior do livro, na histéria. E dessa forma,
com o olhar para a materialidade da obra, que adentramos nos elementos
externos presentes na obra de Mastroberti (2012):
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Figura 8: Capa de Adormecida: Cem anos para sempre
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Fonte: Mastroberti (2012).
A obra parte da premissa de um principe aventureiro que enfrenta

dificuldades em uma de suas aventuras, como consequéncia ele se perde no
deserto e encontra um castelo em ruinas para se abrigar durante a noite. No
entanto, o lugar esconde uma maldi¢cdo que acontece ha muito tempo. Ele se vé
envolvido em uma histéria, cuja principal figura € uma feiticeira bastante sensual.
O principe inicia sua nova jornada acompanhando o batizado de uma princesa
amaldicoada por essa feiticeira. O encontro entre os personagens acontece de
maneira fisica e intimista, o que reflete na proposta de poder e imortalidade para
que ele figue do seu lado. O desfecho da histéria conecta todos os pontos

desenvolvidos e reforga a proposta de redefinir o que é um final feliz.

A nossa leitura se baseia no que Oliveira (1995) chama de composicéo
pictorica das imagens, fundamentada por trés dimensdes, sendo elas: cromatica
(enquanto cor); eidética (enquanto forma) e topolégica (combinagcao das duas
primeiras em um determinado espac¢o). Na construcédo da capa, percebe-se que

as cores escolhidas foram os tons de verde, azul, amarelo e o laranja®. A

6 Utilizamos o leitor de paleta de cores online Adobe Color para identifica-las. O link esta
disponivel em: https://color.adobe.com/pt/create.
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combinacao topoldgica pode ser visualizada, no que iremos chamar de dois
nichos: as cores que se apresentam como plano de fundo, predominando o verde
e azul; e as que compdem a personagem: o amarelo, o laranja e um pouco da
presenca do verde. Embora, a principio parecam apenas chamativas, sdo cores
fortes para compor a capa; séo elas que formam, basicamente, a paleta de cores
utilizada ao longo da narrativa interna, caracterizando assim, uma harmonizacao

do conjunto de cores.

Peter (2014) explica que a funcdo das cores ultrapassa os tragos do
desenho, pois faz parte do contar a histéria, uma vez que pode produzir
ambientacao, foco e profundidade. Ou seja, a combinacao das cores transmite
mensagem e direciona o olhar do leitor. Voltando-se para figura, encontramos
um contraste entre os volumes, principalmente, pelo efeito de sombra atingido
pelo uso da cor preta e, de luminosidade pelos espagos em branco que

aparecem no plano do fundo.

Esses dois recursos trazem um destaque e se sobressaltam para todo o
contorno da personagem, funcionando para a construgdo de uma aura e
iluminando o seu rosto. A escolha em colocar a personagem em evidéncia pode
funcionar da seguinte maneira: para o leitor que conhece o conto e, com isso,
aciona uma inferéncia imediata, a partir dos tracos que pertencem a princesa, A
Bela Adormecida; os cabelos longos, a suavidade na expressao facial, além dos
olhos fechados sendo uma mencéo ao feitico lancado sobre ela. E ainda, faz

uma ligacao com o proéprio desfecho narrativo.

Um elemento que podemos destacar, trata-se das formas que aparentam
ondas nos cantos inferiores (dir. e €sq.) que marcam a presenga da personagem
feiticeira, através dos contornos de seus cabelos, evidenciado a partir de uma
das cenas da narrativa (vide fig. 24). Ao manusear o livro fisico, capa dura com
textura entre o encerado e o fosco, hd uma aplicagéo de verniz, que destaca e
direciona o olhar do leitor para o titulo, nome da autora e os cantos inferiores. O
titulo sobressalta aos olhos pela tipografia da letra e pela cor escolhida, além de
Adormecida ser uma referéncia semantica ao conto adaptado, muito embora ao
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ler a narrativa, percebamos que o protagonismo esta na personagem da
feiticeira. Assim, os elementos que fazem alusdo ao conto acabam por funcionar
como estratégia para que o suspense juntamente com os elementos surpresas

sejam mantidos até que seja feita a leitura do todo.

Figura 9: Contracapa de Adormecida: Cem anos para sempre

U poinoipo mreatureie. peniela g
deserta, pire emam antige.  f
Geistelo em DS para pesser

Fonte: Mastroberti (2012).

A contracapa tem em sua paleta de cores os tons de verde, amarelo, preto
e um pouco do branco; e ndo se apresenta como continuacdo da capa. A
lombada divide as duas e cada uma insere elementos que correspondem a
pontos distintos na narrativa, no caso da contracapa, temos o recorte do
momento em que o principe tenta fugir do castelo com a princesa apés o feitico
ser quebrado. E é o personagem do principe viajante que esta em destaque no
resumo apresentado, uma vez que € o Unico a ser mencionado, como podemos
perceber através da transcricao:

Um principe aventureiro, perdido no deserto, entra em um antigo
castelo em ruinas para passar a noite. Uma aura de maldicdo
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paira no lugar. Ele se vé envolvido em uma historia que se repete
ha muitos anos e de cujo desfecho tera de participar. Ou sera
sempre prisioneiro no castelo. (MASTROBERTI, 2012, p.3)

Logo, a partir do resumo, o personagem pode ser entendido como de
acao, tendo que sair da maldi¢ao e ajudar no desfecho da narrativa. O momento
escolhido para estar na contracapa é justamente o da libertacdo, como
mencionamos, com a seguinte legenda “[...] o castelo consumia-se e nos
fugiamos as cegas por entre os escombros incandescentes” (MASTROBERTI,
2012, p.37). Havendo uma harmonia e uma conexdao na escolha de texto e
imagem. Entretanto, para o leitor s6 sera possivel realizar essa ligagcao pos
leitura, tendo em vista que € um elemento externo, mas que pertence a um

momento interno da narrativa.

Voltando aos outros elementos pré-textuais, e seguindo pelos caminhos
do livro, ao abri-lo, as folhas de guardas apresentam formas idénticas entre si,
pois, estdo distribuidas de uma maneira em que sédo espelhos umas das outras,
esse mesmo efeito pode ser percebido na prépria capa através dos contornos
dos cabelos que ndo formam uma sequéncia. Entendemos que cada elemento
nao se comporta em sentido Unico, linear, mas a sua estrutura como um todo
cria, na verdade, uma perspectiva de profundidade, de simbolismo. E por isso,
gue no caso da obra analisada, o fio condutor de toda narrativa quadrinistica esta
na representacao da dubiedade da natureza humana.

Figura 10: Folhas de guarda de Adormecida: Cem anos para sempre

|
!
\
|

Fonte: Mastroberti (2012)
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A folha de rosto, logo abaixo, traz em sua parte superior o desenho de um
demdnio com seu tridente e seu campo de visao esta direcionado para a criatura

angelical presente no canto inferior.

Figura 11: Folhas de rosto de Adormecida: Cem anos para sempre

CEM ANOS PARA SEMPRE i

5l
PAULA MASTROBERTI %

Fonte: Mastroberti (2012)

A presenga dessas criaturas insere, diretamente, uma conexdo com a
perspectiva maniqueista, uma visdo de mundo baseada em dualismos com
principios opostos, como o bem e o mal, por exemplo. Nos fundamentos
religiosos, sobretudo cristdos, o bem é simbolizado pelo Reino da Luz e, o mal,
pelo Reino das Sombras, governados por Deus e pelo diabo, respectivamente.
Por isso, nesse sentido, toda parte material € em sua esséncia perversa e

propensa a pecados, enquanto a bondade esta no plano espiritual.

Entendemos que as dicotomias fazem parte do pensar humano, o bem e
o mal, o certo e o errado, 0 moral e o imoral, o justo e 0 injusto. Nao podemos
confundir, todavia, valoragdes com valores. A justica, o direito, a moral e o bem
devem reger a vida do ser humano, fazer parte de sua existéncia, no entanto, a
definicdo de cada um desses valores sdo definidos historicamente e por isso,

podem sofrer mudangas. Dessa maneira, sugere-se pontos de convergéncia
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entre o enredo da narrativa e algumas concepcgdes e parametros absolutistas
sobre uma divisao binaria entre o bem e o mal, que estariam ligados ao céu e ao
inferno, ao pecado e a santidade. Essa concepcéo é passivel de questionamento
e, ndo tao raro, € comumente discutida no a&mbito dos estudos sobre contos de
fadas. O conflito narrativo se manifesta na batalha interna para equilibrar essas
forcas antagbnicas, como também em um final em que elas podem coexistir.
Notamos por meio dessas leituras, que os indicios narrativos estao espalhados

por todo o livro fisico, ndo apenas na narrativa interna.

Dito isso, ao adentrarmos na narrativa encontramos uma apresentacao

da obra para o leitor, a qual podemos visualizar na imagem a seguir:
Figura 12: Preambulo de Adormecida: Cem anos

para sempre.

Fonte: Mastroberti (2012)

A principio, percebe-se novamente a presenga dos cabelos da feiticeira
(basta visualizarmos a figura 24 e vé-se a semelhanca das formas), o contorno
em preto da o volume aos cabelos, tornando-os mais realistas para o leitor. O
fundo todo em branco ressalta os elementos apresentados e, adiciona um efeito
mais clean para a leitura visual, que direciona o foco para os detalhes e para o
texto. Neste caso, o texto funciona como predmbulo, e aponta para as linhas que

formam a narrativa. N6s somos apresentados entao, ao viajante — o principe — e
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suas caracteristicas, um principe aventureiro, que ao se perder no deserto
encontra um antigo castelo para passar a noite. Na sequéncia do texto, o principe
‘acompanha o batizado de uma princesa amaldicoada por uma estranha e
sensual feiticeira, que o seduz com seu canto magico e lhe promete poder e
imortalidade” (MASTROBERTI, 2012, p.3). A feiticeira, além de estranha e

sensual, consegue seduzir o principe, que:

[...]se divide entre o fascinio pela bruxa e a necessidade de
voltar ao seu pais, mas acaba optando por salvar a bela princesa
adormecida, despertando-a do seu sono de morte e, com isso,
destruindo a maldicdo e o castelo, ao retornar ao reino
preparando-se para assumir o trono ao lado da jovem princesa
que trouxe consigo, ele é surpreendido por uma estranha visao:
sua meiga esposa e a maligna feiticeira estardo sempre ligadas
pelo mesmo fio que une e equilbra o Bem e o Mal
(MASTROBERTI, 2012, p.3)

O predmbulo funciona como uma passagem introdutéria, com o objetivo
de ambientar o leitor, além de também direcionar para alguns momentos da
narrativa, como por exemplo, a acao de salvar a princesa adormecida e a quebra
da maldicdo. No entanto, em um dos trechos destacados acima temos “sua
meiga esposa”, dentro da narrativa o principe apenas da indicios do que
pretende “como futuro rei que sou, devo me casar e ter filhos para que a coroa
tenha o seu herdeiro” (p.40). Mas, o fato que segue em sequéncia dessa
afirmacao, ao descobrir a ligagao entre a feiticeira e a princesa, deixa em aberto
o futuro. Nota-se, portanto, o que parece ser uma assimetria narrativa, pois o
principe descobre antes de casar-se com ela, ndo depois. Ao virar a pagina, o
leitor & apresentado ao primeiro ambiente da histéria: o deserto. As linhas em
movimento continuo, com concentragdes intensas das cores transmitem a
sensacao de preenchimento e pouca visibilidade — condicao enfrentada pelo

principe viajante e seus companheiros.



Figura 13: Ambientagcado de Adormecida: Cem anos para sempre

Fonte: Mastroberti (2012)

Figura 14: Introdugédo com a fala do principe

“Gemset de medir o
tempo... 05 dias e as
noifes se alfernam...

Perdi  conbe.
(omhamos
praticamente sem dormir,
sem deseansar.
£ 50 areic e o F am

calor abafado.
A afmostera é
frrespirdvel...”

Fonte: Mastroberti (2012, p.6)
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A fala do principe apresentada acima, revela as condicdes nas quais
estava no deserto. Destacamos, também, a presenca continua da vegetacao em
arbustos, nao sé nas molduras como é o caso da imagem acima, mas também
nos detalhes nas cenas da narrativa, isso adiciona uma homogeneizagao, um

didlogo dos aspectos visuais presentes no projeto gréfico.

Em nosso capitulo sobre as narrativas quadrinisticas, esbogcamos que
elas se organizam a partir de uma série de imagens em requadros, as quais
correspondem a um momento e/ou acao do fluxo narrativo. Nesse sentido, o
recorte abaixo apresenta 0 momento antes de encontrar o castelo, quando o
principe se perde no deserto junto com seus companheiros.

Figura 15: Principe viajante no deserto.
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Fonte: Mastroberti, (2012, p.7).
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Por meio de uma visdao panoramica, o leitor pode notar uma
progressdao na movimentacado a cada requadro, os perfis inclinados indicam a
dificuldade em andar. Além disso, a orientacdo das linhas pontilhadas em preto
e a distribuicdo das cores, o branco atua na fluidez e voracidade do vento, e sua
juncdo com o amarelo, apontam para uma possivel tempestade de areia. Pois,
apesar do close-up nos requadros menores, percebemos a visdo turva do
momento. Apenas o perfil do principe é apresentado de maneira clara e definida,
dando énfase a presencga do personagem. Ele apresenta roupas e objetos; no
caso dos o6culos, que funcionam como indicagcdo de época, nesse momento,

parecem estar mais préximos da atualidade.

A tempestade é tao violenta que um dos seus companheiros morre; é
possivel afirmar isso, pois visualizamos nos dois primeiros requadros o
movimento de um corpo inclinando até cair, sendo confirmado pela fala de um
deles ao dizer “morreremos todos” (MASTROBERTI, 2012, p.7). Nos momentos
seguintes, os detalhes sdo cada vez mais dificeis de identificar, além da
sensacao de afastamento e de fechamento daquele instante, ativando o
suspense para o que acontecera na sequéncia. Apenas o principe sobrevive e o
castelo parece ser sua salvacao, o abrigo em meio as dificuldades impostas pelo
deserto.
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Figura 16: Principe viajante encontra castelo.

Fonte: Mastroberti (2012, p.10).

O formato do quadrinho, comumente, é retangular; no entanto, pode haver
variagoes. Essas estdo relacionadas as escolhas do artista, a partir de elementos
narrativos que serdo destacados e do espaco fisico a ser utilizado. Vejamos esse
movimento na figura 16, acima. Temos uma sequéncia de pequenos requadros
para inserir o leitor na visdo do préprio principe, jA que a primeira cena, no
primeiro quadrinho, aparece em tons opacos e em silhueta, s6 apos a retirada
dos Oculos consegue-se perceber com mais nitidez a cena. Em seguida, temos

7

um plano geral, que é apresentado no requadro maior. Caracterizando o
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movimento de maior para 0 menor, ou seja, do micro para 0 macro, revelando

uma importante insercao de espaco para a narrativa: o castelo.

A cor figura como um elemento que compde os quadrinhos, podendo ser
utiizada como recurso narrativo em inumeras situagdes, como na figura em
questao. O uso do vermelho, por exemplo, caracteriza para o leitor uma mudanca
importante, crucial do ponto de vista narrativo, tendo em vista que a partir desse
momento acontece o encontro do principe com 0 universo magico, sendo o
castelo uma espécie de portal para uma época e para uma esfera de realidade
completamente diferente. Além de comumente, ser uma cor associada ao fogo,
a energia, guerra, perigo, forca, poder, determinacdo, assim como a paixao,
acao, desejo e amor. Ou seja, emocionalmente intensa como a personagem da
feiticeira. O novo cenario estd evidenciado através de elementos como os da

imagem abaixo:

Figura 17: Principe viajante e as fadas.

Por favor... Permaneci ™
pp— um longo tempo no
7 deserto, preciso de dqua

w comida.
,.——-""_—'_

T Hum, ele nio é _,_,_,L'(

o, um convidaco... 7" o
ST cansada & com i
- ' - forma. i
) S e =

Vamos levi-lo ao batizade.
Ld poderd comer e Beber.

B s e O L Excelente ideial
( Batizado?f B Antes, porém, T

deixermo=lo com %
melhor apar\-fn:;j/

e

Tude mudeu ac meu redor: ouvi
arunde. algazarra’e s

Fonte: Mastroberti (2012, p.13).
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A presenca de seres que fogem do real, como é o caso da fada madrinha,
do anjo e do elfo no requadro do meio, abre as portas de um universo no qual a
magia e o sobrenatural sdo esperados: os contos de fadas. Comumente, a acao
em uma narrativa é, em grande parte, desenvolvida pelos personagens, pois as
acoes realizadas por eles sdo pontos importantes de referéncia que sugerem as
possibilidades de rumos narrativos. Nos quadrinhos, podemos dizer que a agéao
pode ser percebida através do rosto e pelos movimentos dos personagens

presentes em cada requadro.

As linhas, partindo das maos da fada madrinha, fazem um percurso que
permite a compreensao de que ha elementos magicos atingindo o principe,
sendo um simulacro de acdo que suscita a impressdao de movimentacao,
delimitando para o leitor que este universo estard em evidéncia a partir de agora,
e, em consequéncia, o que deve ser esperado no desenvolvimento de toda a
trama. Acrescido a isso, ha a mencao ao batizado por meio da fala de um
personagem no requadro do meio “Ora! Vamos leva-lo ao batizado. La podera
comer e beber” (MASTROBERTI, 2012, p.13). Embora, de forma isolada, a
mencao ao batizado possa soar como uma informagéo pouco relacionada ao
conto, para o leitor mais atento e que ja fez as suas inferéncias desde o titulo da
obra, essa é uma pista para fazer uma conexao com a celebracdo que o rei e a

rainha fazem no conto de Perrault.

Ainda no campo dos elementos narrativos, o narrador estda presente
através da legenda, no canto direito: “Entédo...Tudo mudou ao meu redor: ouvi
grande algazarra e musica” (MASTROBERTI, 2012, p.13). Em primeira pessoa
e descrevendo os fatos, temos neste momento a voz de um narrador
personagem, que ao longo da narrativa reaparece, embora, interpolado com

outras vozes em alguns momentos, o que predomina é a sua descricao.
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Figura 18: Batizado da princesa.

"Ndo entendo

Espirito Y
bondose!

T

“D saivam Eodas essas
pesseas? E essg criangs...”

Fonte: Mastroberti (2012, p.15).

Na sequéncia narrativa, torna-se ainda mais palpavel a inser¢cdo no
universo dos contos de fadas, a composicao de vestimentas do principe, dos
convidados e o préprio batizado, o qual ocorre a0 mesmo tempo em que o
principe realiza varias a¢des. Os balées com o rabicho em formato de bolinhas,
indicam o que o personagem esta pensando, no caso da imagem acima revelam
para o leitor a dificuldade do principe em compreender o0 que esta acontecendo,
apresentando-se confuso e perdido, caracteristicas que irdo se estender por
qguase toda narrativa nas cenas em que esta presente. Os requadros apresentam
tamanhos diferentes, mas um toma a pagina quase toda, sendo uma forma de
destacar esse momento como importante e que partir dele, a narrativa ganhara

um novo ritmo; € o momento que antecede a maldig&o.
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Como no conto de Perrault, ha uma distribuicao das virtudes para a
princesa, que é realizada pelas fadas, os baldes de fala em cada uma das fadas
atribuem a princesa espirito bondoso, beleza natural e inteligéncia viva. Cada
um dos elementos dispostos: o bergo, a presenca do rei e da rainha, das fadas,
juntamente com o banquete servido, narra o momento do batizado, que é tao
significativo em ambas as narrativas, pois catalisam um dos climaces da histéria:
a entrada da feiticeira. Como ja mencionamos, a cor € um recurso narrativo, por
isso a presenca do vermelho, principalmente, o distribuido entre o bergo e onde
estdo sentados o rei e a rainha, também indica que, na sequéncia, algum

acontecimento mudara o rumo da narrativa. O que é confirmado na cena abaixo:

Figura 19: Entrada da feiticeira no castelo.

: A histéria se repete... [7f

48 !

Repita-se, pois, a_maldi¢do!

Fonte: Mastroberti (2012, p. 16-17).

A entrada da feiticeira aterroriza a todos; as expressodes faciais revelam
para o leitor o temor que se instaurou no local. O recurso da onomatopeia é
utilizado para caracterizar também a personagem. Muito embora ndo haja um
limite para criacdo desse recurso, McCloud (2005) afirma que existe um
processo de fixagdo nos simbolos usados nos quadrinhos, e que ao ser utilizado
diversas vezes, ele acaba sendo incorporado a linguagem, como é o exemplo do
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‘HAHAHAHAHA...” som que invade o castelo. Se trata de uma gargalhada a qual,
de imediato, é conectada com a figura da feiticeira, que entra logo na sequéncia.
Entdo, a primeira caracteristica de apresentacdo dessa personagem se da

através de sua gargalhada.

Na imagem da direita, visualizamos melhor a personagem, e assim como
na cena anterior, 0s requadros reproduzem varios momentos ao mesmo tempo:
o0 viajante com a boca entreaberta e os olhos fixos na feiticeira, o rei e a rainha
—demonstrando que o espaco nao possui enquadramentos fixos, uma sequéncia
linear, e sim, um close-up em varios momentos que dao a sensagao de visdo
panoramica—, além dos convidados também perplexos com o momento. As
cores utilizadas que referenciam a personagem (verde e amarelo), estao
presentes em cada passagem sua. Os raios que saem de seu cetro em forma de
caveira iluminam os rostos dos demais, 0 branco reproduz esse aspecto. Nesse
momento, a narrativa assume outra direcdo, a chegada da personagem introduz

novo ritmo e, acrescentam-se outros elementos.

Na sequéncia narrativa de Adormecida: cem anos para sempre, as fadas
tentam impedir que a maldigdo aconteca. A acdo principal dessa cena se
concentra no ato da feiticeira em disparar magia do seu cetro contra a princesa.
Os requadros formam um cenario Unico, a narrativa avanga para o momento em
qgue o anjo se coloca como escudo de protecéo, levando-nos a uma referéncia
religiosa cristd ao anjo protetor, que sédo enviados para protecéo durante toda a
vida. Um exemplo dessa representacdo pode ser conferido na tela feita pelo
pintor alemao Bernhard Plockhorst que aproxima a ideia de prote¢éo e cuidado,
0 anjo em volta das criangas com olhar atencioso e pronto para agir. Na
comparacao entre as imagens temos um contraponto na narrativa de Mastroberti
a personagem que se assemelha ao anjo, tenta ser o escudo que bloqueia a
magia. A expressividade do rosto, como por exemplo, os olhos fechados e a
boca semiaberta da fada, juntamente com a maior concentracdo do raio branco
em seu peito, transmitem ao leitor a sensacgao de impacto e dor. Nos quadrinhos
as emocgoes dos personagens sao também expostas para o leitor através da sua
composigao facial.
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Figura 20: Comparacao da figura angelical e o seu papel de proteger

Més estamos

4
& ‘L\am Foitizeival . a
; 5

Que sabeis vés
sobre o tempo?

Nada verice uma feiticei
Nada! Ninguém!

Fonte: Mastroberti (2012, p. 18) e Bernhard Plockhorst (1825-1907).

Porém, o esforco nao é suficiente, pois o feitico é instaurado da mesma
forma e a maldi¢cao acontece; no entanto, ndo é algo novo, esse ciclo ja acontece
h& um periodo, e as falas das personagens deixam claro que em outras vezes
ela foi derrotada “E, como em todos os tempos, nds venceremos!”, disse a fada.
E, fixando o olhar no principe profere “Nada vence uma feiticeira...Nada!
Ninguém?! (MASTROBERTI, 2012, p. 18). O leitor, neste momento pode realizar
uma inferéncia com contos de fadas, nos quais o principe, normalmente,
consegue derrotar as representacdes da maldade, as quais estdao nas figuras
das bruxas, das feiticeiras, das madrastas etc. e, que neste caso, ele deve tentar
fazer o mesmo contra ela. Notemos também que nenhuma palavra de
condenagéo e de infortinios sdo ditas pela feiticeira, o que pode funcionar como
uma forma de adicionar suspense, uma vez que essa suspensao da a liberdade
de criar elementos surpresa. No momento seguinte, notamos que apenas o

principe permanece acordado.
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enlouguecendo!
Preciso sair
daquil

Fonte: Mastroberti (2012, p.20-21)

As cores adicionam muitos sentidos a imagem e, constroem boa parte da
narrativa. Por isso, os tons roxos e azuis representam resfriamento, um momento
gélido, pois ha muitos corpos pelo chao e, em destaque, aquele que esta preso
a uma espécie de langa com o tronco para baixo, com o baldo da fala do principe,
indagando, em destaque: “Mortos?!”. Todos esses pontos destacam a
consequéncia tragica e sombria da maldicdo. Ainda, é possivel considerar que
as cores frias apresentadas suscitam uma ideia de passividade e calmaria, pois
o lugar foi silenciado pelos poderes da feiticeira.

Dessa forma, nas imagens acima ha a predominancia dos tons roxos e
azuis, oferecendo ao leitor uma sensacao de repouso, de retraimento narrativo,
ou seja, marca também o ritmo narrativo, pois tivemos uma sequéncia de acao,
a propria atitude do anjo sugere uma movimentagdo rapida, seguido de um
silenciamento. No ultimo requadro (inf. esq.), por sua vez, quando o principe
consegue sair do salao, predominam amarelos e verdes, trazendo novamente

para o leitor a ideia de que a feiticeira esta proxima e de que ele esta indo em
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sua direcao. Como se trata do fechamento de uma sequéncia narrativa, isso
suscita novamente o suspense. Os baldes também corroboram com esse
pressuposto: o principe descreve ouvir a voz de alguém “parece alguém que
canta...”, (MASTROBERTI, 2012, p.21), sendo um indicativo do que pode vir
adiante.

Outro aspecto que pode ser analisado ainda nessa cena, € a disposicao
do corpo do personagem como um todo. O foco no olhar em um dos requadros,
e a forma como os olhos estéao dispostos sugerem um momento de confusao e
de tentativa de compreensao do que aconteceu. O corpo inclinado para tras ao
ouvir 0 som, simbolizado pelas ondas que perpassam sua cabeca, aludindo para
uma mudanca de sentido e uma direcao a seguir, invertendo um pouco a ideia
de desorientacdo inicial. O personagem agora tem um novo mistério a

desvendar, o qual € apresentado na pagina que segue:

Figura 22: Principe subindo as escadarias do castelo.

rtes *;?

Fonte: Mastroberti (2012, p.22)

A composicao dessa pagina leva o leitor a caminhar juntamente com o
personagem no que parece ser as escadas de uma torre, pois 0 desenho em
espiral e a estrutura apontam para isso. Um dos indicios de transicdo acontece
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através de aspecto-a-aspecto, ou seja, o requadro (inf. esq.) apresenta um plano
geral da estrutura que ele ir4 enfrentar. O close-up em um dos pés e a maneira
como esta inclinado transfere a sensagcado de movimento e avango. O elemento
semantico presente também é importante que seja analisado. Vejamos a
transcricdo “E quando vertes tinto e amargo sangue...E o derramas em minha
boca sedenta e exangue...Sinto o prazer que me queima as entranhas...E até o
inferno meu corpo te acompanha” (MASTROBERTI, 2012, p. 22) [grifos nossos].
A escolha desse campo semantico das palavras da énfase e ressalta um
encontro mais corporal e até mesmo mais sensual — esse aspecto aparece na
prépria apresentacao da personagem no preambulo — além disso, as reticéncias
indicam continuag@o e acabam atuando também na constru¢do de expectativa

do que vem em seguida.

Figura 23: O encontro entre o principe e a feiticeira

Fonte: Mastroberti (2012, p.23)
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A presenca da feiticeira ja esta implicita através das cores presentes na
imagem da pagina analisada anteriormente; no entanto, é confirmada quando o
principe fica frente a frente com ela e, novamente, na presenca da mesma paleta
de cores. A feiticeira entdo, mostra-se tal como uma rainha, sentada em um
trono, mas o seu olhar arqueado revela seus reais sentimentos. A disposi¢ao dos
elementos nesta cena € muito importante; ndo ha dialogos, apenas o siléncio
entre os personagens, mas, cada coisa e detalhe presente nesse momento, fala
ao leitor. Essa € uma caracteristica particular dos quadrinhos, a qual confirma a
capacidade da imagem em comunicar, expressar e construir sentidos. Pode-se
perceber, por exemplo, a presenca de serpentes na luminaria, a disposicao de
varios olhos de serpente (acima do trono) evidenciam a representa¢ao da prépria

personagem, e 0 seu processo de transformagao.

Alguns elementos compdem indices de referéncia a passagem do tempo.
Visualizamos uma ampulheta ao lado do trono, sendo importante notar isso, uma
vez que podemos associa-la a continua passagem do tempo, ou seja, como ha
um ciclo de maldicédo que se repete, pode-se tratar entdo a contagem desse ciclo
em tempo presente, até o seu fim. Por outro lado, pode significar também a
possibilidade de inversdo temporal, podendo retornar a origem sempre que
necessario. Ha também um significado mistico para esse objeto, que possui um
lado vazio e um cheio. Existindo, portanto, uma passagem do superior para o
inferior ou, do divino para o terreno, e pela inversdo do terreno-carnal para o
divino. Essa significacao pode estar relacionada a prépria conexao entre as
personagens no decorrer da narrativa. Ha, ainda, um elemento bastante
interessante a ser notado, a presenga do que parece ser a representagéo das
casas do mapa astral dos signos, no piso do ambiente, determinados pela
astrologia, enfatizando a presenca do mistico, da ligacdo com os quatro
elementos: fogo, terra, agua e ar, principalmente o fogo, na semantica destacada

h& palavras como ‘queima’, ‘inferno’, e que seguem na cena a seguir:
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Figura 24: Envolvimento entre o principe e a feiticeira.

£ incendeias o
meu ser frio e

Deixo-me
linguida a
esperar o

Fonte: Mastroberti (2012, p.24-25)

A forca motriz das faganhas da feiticeira nesse momento da narrativa € a
sua vaidade, o seu anseio visceral de conquistar e usufruir de cada parte do
desejo esta explicito, como mencionado anteriormente, na escolha semantica
das palavras “E quando me penetras com tua luz queimante... E incendeias o
meu ser frio e escuro...Deixo me ldnguida a esperar o gozo...Que s6 no inferno
me concedes e alcancas” (MASTROBERTI, 2012, p. 24) [grifos nossos].

O envolvimento fisico entre os dois personagens foge de qualquer
expectativa de um conto de fadas, uma vez que se espera um embate entre o
bem e o mal, a resolugdo para um final favoravel ao bem. Durante a cena ha
auséncia de qualquer didlogo, no entanto, o close-up no olhar da feiticeira, o
beijo e 0 agarrar dos cabelos, finalizando a primeira parte da cena em um zoom
nos cabelos do principe, com um movimento indicador de que esta sendo
totalmente envolvido, da indicios ao leitor do que aconteceria e que, prontamente
é confirmado pela disposicdo dele na cama — completamente despedido —
acrescido dos focos em partes do corpo que simbolizam os sentidos,
concretizam o encontro carnal que costuma ser relacionado ao pecado, ao

proibido e ao inferno. A sua posigéo corporal e em seguida o foco em membros
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especificos, suscitam a aproximacao dos sentidos: a visao, o olfato, o paladar, a
audicao e o tato, os quais compreendem o sistema sensorial humano, a
percepcao de tudo o que estd em sua volta. Além disso, a disposicao dos
requadros (pag. Esq.) comegando com tamanhos menores e mais quadrados, e
finalizando com um transbordar dos cabelos da feiticeira que invadem a pagina,
fornecendo ao leitor a ideia de que aquele momento toma por completo a trama

e 0s personagens sao preenchidos por desejos.

Apds o momento em que se entregaram aos desejos, 0 que consuma uma
ligagdo entre 0s personagens para aquém de qualquer antagonismo esperado
pelo leitor, também adiciona uma conjectura diferente, a presenca do
maniqueismo a qual mencionamos no inicio de nossa leitura, comecga a quebrar-
se dentro da narrativa, pois simbolicamente no momento em que dois corpos se
encontram, tornam-se um, misturam-se, bem como se fundem também suas
esséncias, bem e mal, certo e errado, pecado e desejo. Com isso, a narrativa
caminha entao para o seu desfecho, e todos 0s acontecimentos parecem ir de
acordo com os planos da feiticeira, inclusive o fato de despertar a princesa, como

podemos perceber na sua propria fala ao dizer:

Figura 25: A feiticeira e o fuso

| i Isso, estrangeiro,
ajuda-me...

Fonte: Mastroberti (2012, p.28)

Ela esta a espera de que o plano se cumpra. Notemos que em nenhum
momento o leitor € informado que a maldicdo ou parte dela se da através do
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espetar o dedo no fuso da roca; a feiticeira profere “Entra, princesa, e toca o fuso
desta roca” (MASTROBERTI, 2012, p.30). A partir da inferéncia do
conhecimento prévio do conto, o leitor pode preencher esta lacuna, e confirmar
as suas expectativas ao na pagina seguinte (dir.), a princesa esta desacordada
na cama da feiticeira, € possivel identificar pelos detalhes da estrutura do mével
qgue aparecem também na cena com o principe (vide fig.24).

Figura 26: Realizacao do feitico

O que tenho

4i
que fazer para
i, sair daqui?

Fonte: Mastroberti (2012, p.30-31)

O recurso do zoom no requadro em que temos as maos da feiticeira e da
princesa, funciona como uma forma de chamar a atencdo do leitor para a
sequéncia do espetar o dedo no fuso e adormecer, mas, como vemos, nem todos
0s momentos estao explicitos; € trabalho do leitor conectar os elementos e
preencher esse espaco, através do qual a narrativa aponta os conhecimentos
prévios sobre o caminhar do conto classico e, a partir disso, formar sentidos. Em
relacdo as cores, mais uma vez elas sinalizam a presencga da feiticeira mesmo
que ela esteja ausente, indicando algo que esta sob sua influéncia, como é o
caso da princesa. Isso é algo recorrente durante toda a histéria, as cores
cumprem uma dupla funcao: a primeira é marcar a transigao de espagos e climas
e, a segunda, indicar a personagem da feiticeira, o que revela em termos
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narrativos sua importancia. No ultimo baldo, o principe expressa uma duvida “O
que devo fazer para sair daqui? ”, na legenda que temos na imagem abaixo 0
narrador afirma “Beija-al Acorda-a e ela sera tua junto com a liberdade que
almejas” (MASTROBERTI, 2012, p. 32).

Figura 27: Momento entre o principe € a feiticeira

i
i R
Acorda-a e
ela serd tua
Jjunte com a
liberdade que
almejas.”

Ela parece
morka...

Queres tu
tanto assim
sair daqui?

Telo! Eu
te daria
poder e
imortalidade!

que guers.

Tu és aparentada
com o deménio, que
oferece a riqueza em
troca da alma. De &/

ndo quero nadal

Fonte: Mastroberti (2012, p.32)

Desse modo, a forca motivadora do principe é alcancar a liberdade, sair
desse universo que tanto o confunde desde o inicio. A recompensa nao é
conseguir a princesa, ela é um bdnus, algo a mais pela sua atitude. Essa
afirmagao mostra ligeiramente, que as motivagbes desses personagens, principe
e feiticeira dialogam entre si, talvez por isso o encontro se deu de maneira tao
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gratuita e facil, ambos desejam a liberdade. A busca de cada um para encontra-
la os arrasta para um desfecho que harmoniza essa ideia. O principe descreve
a feiticeira como “Tu és aparentada com o deménio, que oferece a riqueza em
troca da alma. De ti ndo quero nada!” (MASTROBERTI, 2012, p. 32); a fala
evidencia os pressupostos presentes durante toda narrativa, da concepgéao de
maldade-pecado-inferno. Verifica-se no ultimo requadro que a posi¢cao de seu
corpo firme, a mao no braco da feiticeira e o olhar superior e as palpebras
cerradas — ele a observa de cima para baixo, caracterizando desprezo — mostra-
se em total oposi¢cdo a personagem da feiticeira que neste momento, parece
encolher-se, o corpo do personagem nos quadrinhos também é responsavel por
transmitir sentimentos ao leitor, sendo o trago dos gestos e da postura os dois

elementos principais do desenho, conforme assinala Eisner (1999):
Um GESTO, [...] tende a ser sutil e limitado a um ambito restrito
de movimentos. Em geral a posi¢cdo final € a chave do

significado. O processo de selecdo €, nesse caso, restrito ao
contexto dentro de uma sequéncia. [...]

Uma POSTURA é um movimento selecionado de uma
sequéncia de movimentos relacionados de uma Unica agao. [...]
€ preciso selecionar uma postura, de um fluxo de movimentos,
para se contar um segmento de uma histéria. Ela € entdo
congelada no quadrinho, num bloco de tempo. (EISNER, 1999,
p.103-105, grifo do autor).

Assim, uma leitura possivel desse gesto e postura dos personagens, seria
a de que, apesar de se mostrar uma feiticeira poderosa, pode esconder dentro
de si sentimentos como o amor, e que ao receber uma negativa do principe,
deixa que a obstinacdo e seu édio tomem conta novamente. Pode-se entender
que ela repele tudo aquilo que venha a frustrar seus objetivos, mas que nao é
constituida apenas de 6dio e rancor. Logo em seguida, a feiticeira desparece e

o beijo entre o principe e a adormecida acontece.
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Figura 28: O beijo e o despertar da princesa

“Este castelo é mantido por sua prépri
maldicdo” ... = o
Que terd ela querido dizer?

Que estrondo
foi esse?

Fonte: Mastroberti (2012, p.34)

Vejamos que apds a sua saida e apds o principe despertar a princesa, o
ultimo requadro mostra os portdes do castelo abertos. Aparentemente, ele
cumpriu sua missao e conseguira a sua recompensa. O recurso da onomatopeia,
BRUUUUMMMMM, toma conta de toda pagina, o som caracteriza um estrondo.
Se observarmos a parte superior da torre, visualizamos algo semelhante a raios
seguindo uma direcdo, bem como um atrito como de uma parede quebrada; se
voltarmos para cena em que a feiticeira entra no castelo (figura 19) temos uma
silhueta parecida nas imagens, podendo assim, nos indicar que seria a feiticeira
saindo do local. Todavia, devemos atentar para os indicios narrativos que nos
foram apresentados. Primeiramente, a todo momento a feiticeira deixou claro
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que tudo seguia conforme suas expectativas, e 0 mais importante, sendo tao
poderosa e obstinada, seguindo a construgdo de sua personalidade, ela nao
desistiria e desapareceria sem saber o que estava fazendo, portanto, a decisao
de continuar lutando para conseguir 0 que deseja esta aqui implicita e vem a

tornar-se explicita na ultima cena da histéria, que segue abaixo.

Figura 29: Cena final

Fonte: Mastroberti (2012, p.43)

Na pagina de encerramento ndao ha palavras, nem diadlogos, mas esta €
justamente a caracteristica da linguagem imagética, € o que a diferencia em
grande parte das demais, a sua maneira de contar e de suscitar sentidos. E
nesse viés, de construgao de sentidos, que retomamos a discussao maniqueista
que, se desenvolve durante toda narrativa um processo para quebrar essa visao,
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e concretiza-se nesse momento. O reflexo no espelho simboliza dualidade, a
fusdo do bem e do mal, de desejos e pecados com pureza, tudo a0 mesmo
tempo, coexistindo. Nesse sentido, também compreendemos que a feiticeira
tinha um objetivo desde o inicio, e todos a sua volta foram condutos para fazer
cumprir-se a sua existéncia e conquistar a liberdade que também almejava.
Notemos também, novamente a utilizacdo das cores, para marcar sua presenca.
O reflexo no espelho mostra a sua construcao facial, que € bastante firme e
arqueada, com um meio sorriso, passando para o leitor o seu sentimento de
satisfagéo, de vitoria. Na construgéo do espelho, em seu arco, temos a presenga
de um ser que aparenta ser um anjo, mas sua expressao se aproxima da propria

feiticeira, simbolizando a dualidade do ser.

O caminho que percorremos até aqui em nossa leitura buscou construir
uma analise-interpretacao dos elementos do enredo de Adormecida: Cem anos
para sempre. Sabemos que € uma das leituras possiveis, construida a partir dos
varios aspectos presentes na prépria narrativa. Para conseguir uma maior
profundidade de abordagem, partiremos entdo para uma leitura dos
personagens que consideramos mais enfaticos: a feiticeira/princesa e o principe;
além de analisar os didlogos instaurados a partir da construcdo de cada um
deles.

Em termos gerais, ao pensarmos em estrutura narrativa independente da
linguagem que esta inserida a exemplo das HQs, cinco elementos s&o
fundamentais: enredo, personagem, tempo, espaco e o narrador. Em nossa
leitura, nossa atencao se voltou em um primeiro momento para o enredo, ou
seja, para os acontecimentos vividos pelos personagens levando as agées. Por
serem eles que suscitam a acao, a importancia de cada personagem pode ser
medida a partir do que ele faz e do que essas atitudes influenciam no
desenvolvimento. Sabemos que nos contos de fadas em especifico, alguns
personagens sao esperados pelo leitor, 0os herdis e o seu antagonista ou o vildo.
Por isso, escolhemos trés personagens: feiticeira, principe e princesa.

Os varios pontos de vista das personagens acabam influenciando na
identificacdo do leitor com o universo ficcional, podendo assim trazer varias
interpretacdes possiveis. HA um movimento de troca entre texto-leitor, no qual

ambos sao modificados a partir de varios fatores, dentre eles o contexto historico
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e 0 social e suas proprias vivéncias e seu conhecimento de mundo. E por isso
que se cria uma expectativa em relagao a como esses personagens devem ser,
as princesas e 0s principes sao belos e bons; e sofrem com os percalcos da

jornada, até a obtencéo do final feliz.

Partindo entdo do principe, esta sempre predisposto as aventuras,
desempenha papel ativo nas resolucées dos obstaculos. No conto de Perrault,
por exemplo, ao descobrir sobre a princesa adormecida, temos a seguinte
descrigcao: “o jovem principe sentiu-se todo afogueado’, e quando encontra o
castelo com mata fechada nao desistiu e persistiu, pois, “um principe jovem e
apaixonado é sempre valente” (PERRAULT, 2015, p.7). Na obra de Mastroberti
(2012), o principe é descrito como aventureiro, e em uma de suas muitas

aventuras o faz encontrar o castelo amaldigoado.

Os contextos das narrativas encontram-se na mesma ambientagéo, pois
na histéria de Perrault, ao ouvir sobre o castelo e sua maldicao ele decide ir até
la “dar fim a tdo estranha aventura e, movido pelo amor e pela gloria, decidiu ir
ver de imediato do que se tratava” (PERRAULT, 2015, p.7). Assim, avangou
para o castelo, no entanto, ele entdo “caminha para o castelo, que avistava no
fim de uma longa alameda na qual havia entrado, e nota, surpreendendo-se um
pouco, que nenhum dos seus acompanhantes conseguira segui-lo, pois, as
arvores, depois dele ter passado, logo voltavam a se fechar”. O principe perdeu
todos os que foram com ele até o castelo. Podemos também fazer um paralelo,
entre o deserto e a tempestade de areia, apresentados em Mastroberti (2012),
com a mata fechada, descrita por Perrault (2015). Ambos os principes enfrentam
um obstaculo inicial, perdem seus companheiros e sobrevivem para salvarem

uma princesa de sua maldig&o.

Ao adentrar no patio do castelo, tudo “o que observou a primeira vista o
fez gelar de medo: num siléncio pavoroso, a imagem da morte se apresentava
ali por toda parte, ndao havendo sendo corpos estendidos, de homens e de
animais que pareciam mortos” (PERRAULT, 2015, p.7). Voltemo-nos para o
momento apds a maldicdo da feiticeira, a representacdo dessa cena se da a
partir da inser¢ao do elemento das cores, o efeito gélido e de morte que as cores
frias trazem ao ambiente, além dos corpos estendidos por toda parte.
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Figura 30: Momento apés a entrada da feiticeira

Fonte: Mastroberti (2012, p.20)

Em Perrault, o principe encontra, pois, a princesa “que parecia ter quinze
ou dezesseis anos e cuja beleza esplendorosa tinha algo luminoso e divino.
Trémulo e cheio de admiragao, ele se aproximou e se ajoelhou perto dela”
(PERRAULT, 2015, p.7). Logo apods, ela desperta e com ela todo o reino. Nao
hé a descricdo de um beijo que a acorda; no entanto, na narrativa de Mastroberti
(2012), o principe a desperta com um beijo.

3

Figura 31: O beijo

Que estrondo
foi esse?

Fonte: Mastroberti (2012, p.34)

O beijo, todavia, aparece na adaptacao feita pela Disney em 1959. Como
segue o excerto abaixo.
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Figura 32: A princesa Aurora é despertada pelo beijo do principe

Fonte: Estudios Disney (1959)

Ha uma diferencga entre o beijo do principe e a princesa, figuras 31 e 32,

e entre o principe viajante e a feiticeira, na cena logo a seguir.

Figura 33: o beijo da feiticeira e do principe

£ incendeias o
meu ser frio ¢
EFEUTD..

Fonte: Mastroberti (2012, p.24)

Existe paixdo, desejo e entrega, todos esses sentimentos podem ser
passados para o leitor através da conducéo fisica da cena. Os requadros nos
apresentam o momento em que a personagem feminina toma a iniciativa, ela
sabe 0 que quer e, a0 mesmo tempo, sabe que tem o poder nessa situacao e
que sera retribuida. A posicdo de suas maos, a maneira que Seu COrpo se
posiciona mais ereto e acima do dele, sdo caracteristicas intencionais presentes
no desenho para que o leitor possa sentir a conexao entre eles. Ao acontecer

essa inversao, pde-se em pauta a no¢do de que os desejos femininos, a sua
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sexualidade, ainda podem encontrar a atribuicdo de que fazem parte do pecado,
que se contrap6e aos preceitos de pureza e de inocéncia, que estdo em lados
opostos. Isso nos revela a concepcao de que a boa mulher dorme, é passivel, ja
as feiticeiras que representam o “mal”, sdo as que possuem ousadia, mostram
sua sexualidade sem nenhuma inibig&o.

Em termos gerais, os principes tém algumas caracteristicas em comum
como ser aventureiros; no entanto, se afastam quando pensamos em motivagao.
No conto, o principe vai até a princesa, ciente do que encontrara e, além de uma
aventura, tem a certeza do amor que sentird, o seu propésito € esse. Em
contrapartida, o0 que move o aventureiro é a liberdade, sair do lugar em que tudo
lhe parece estranho, uma vez que nao faz parte do seu mundo, nao € o amor. O
personagem tem seu estilo inspirado no século XIX. A imagem abaixo representa
um comparativo entre o principe e o desenho de franceses em 1830.

Figura 34: Inspiracao francesa na construcao do personagem do principe.
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Fonte: Mastroberti (2012, p.21)
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Esse comparativo nos ajuda a ambientar a propria narrativa, ja que no
inicio o principe aventureiro se encontra em um mundo real, proximo ao do leitor,
mas que muda ao ser transferido para o universo magico, o tempo nao é
demarcado cronologicamente. No entanto, os tragos do século XIX sao
perceptiveis na caracterizagdo do personagem. Nao por acaso, temos a
inspiracéo advinda desta época, uma vez que, foi em meados desse século que
foi marcada a popularizacdo dos contos de fadas. O personagem do principe
viajante, em termos de func¢ao narrativa, ocupa um lugar secundario e de pouca
acao. Ele € movido pelos eventos provocados pela feiticeira e, assim como na
histéria de Perrault e da propria Disney, liberta a princesa adormecida, mas nao
por méritos de heroismo e de amor, como seguem os moldes dos principes

classicos e sim, para firmar sua liberdade.

Assim como o0s principes, as princesas possuem caracteristicas
principais, como a leveza nos tracos fisicos e a passividade nas atitudes e por
sua fungao social como objeto de conquista e da organizacao familiar. Em A Bela
Adormecida de Perrault, apés ser despertada do sono do feitico, a princesa
passa a executar agdes que lhe sdo ordenadas pelo principe e da propria sogra,
a exemplo da situagédo que segue “Assim que ele se foi, a rainha-mae mandou a
nora e os filhos dela para casa de campo na floresta, a fim de satisfazer mais
facilmente a sua horrivel vontade”. (PERRAULT, 2015, p.10)

Figura 35: A Bela Adormecida do pintor inglés Edward Brewtnall

Fonte: Edward Brewtnall (1846-1902)
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O inglés Edward Brewtnall representou através de sua pintura o momento
que o principe chega até a princesa. A princesa é envolta pela vegetagéo, sua
expressao é suave e seus tragos quase angelicais, a posicdo da mao — abaixo
do queixo — transfere tranquilidade e pacificacdo. A singeleza aparece na
composicao romanesca da cena. Durante o periodo romantico, surgiu no final do
século XVIII na Europa, indo até o final do século XIX, a figura feminina foi fonte
de inspiracdo na arte, na literatura, e sua representacdo ia ao encontro da

aparéncia de anjo, inocente e inatingivel.

Explicando sobre como devemos observar essas representacoes Candido
(2006, p.09), afirma que “o externo importa, ndo como causa, nem como
significado, mas como elemento que desempenha um certo papel na
constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto, internos”, ou seja, os
acontecimentos sociais reais sao inseridos no plano ficcional, tornando-se como
parte e reflexo de um pensamento historico. Nesse sentido, os protagonistas
dos contos de fadas possuem também caracteristicas maniqueistas, o heroi e/ou
heroina completamente bom ou o vilao (vila) inteiramente mau, além de serem

personagens planas e lineares do ponto de vista narrativo.

Figura 36: A princesa adormecida
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A princesa na obra de Mastroberti (2012) se enquadra na caracteristica
gue mencionamos acima, a sua presenca € totalmente passiva e pontual. A
primeira apari¢cdo se da ainda bebé durante a festa de batizado, depois disso a
personagem é suprimida da narrativa e reaparece apenas para cumprir 0 seu

papel e ser despertada pelo principe.

Em termos narrativos, é secundario e acaba sendo um meio para a
libertacdo da feiticeira como visualizamos no desfecho e que esta presente na
parte textual descrita na cena acima “E tu, formosa, vem a minha presenca. Une-
te a minha esséncia: que de dois um so se faca. Eu ja ndo suporto mais nao
conhecer a ameaca...do belo, do bem, da luz que tu representas. Pois é através
de ti, linda princesa, que saio da mais negra escuriddo...” (MASTROBERTI,
2012, p.29). Percebemos que além dos tragos fisicos se aproximarem da
representacao feita por Brewtnall, por exemplo, os cabelos longos e claros, a
leveza e a pacificidade na expressdo. A parte lexical do texto atribui as
caracteristicas que o leitor espera dessa personagem, belo, bem e luz. Além
disso, da indicios da fusdo das duas esséncias, que no final dara o equilibrio e
quebra a ideia maniqueista de separacao e divergéncia. Com essa ideia de
balanceamento € que surge a personagem da feiticeira.

No conto de Perrault, ndo € uma bruxa ou feiticeira que estabelece o
feitico e sim, uma das fadas “uma velha fada que nao tinha sido convidada,
porque havia mais de cinquenta anos que ela ndo saia de sua torre, e a julgavam
enfeiticada ou morta” (PERRAULT, 2015, p.3). Por sentir ressentimento e
desprezo pelo que aconteceu, ao inves de proferir dons, condenou a princesa a
furar o dedo em um fuso e a morrer. Esse é o Unico momento em que ela aparece
na narrativa, sendo uma personagem com participacao pontual. Na HQ temos
uma feiticeira, e ndo apenas isso, ela € sensual, atraente e jovem, o que
estabelece uma conexao com o campo da sexualidade e do desejo, hipoteses
que sao confirmadas através da percepcado do uso semantico de palavras que
se referem a esse aspecto, como ja foi destacado anteriormente em nossa

leitura.
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A partir da narrativa, percebemos que ela ndo é antagonista, mas sim, a
personagem principal. Sdo suas ag¢des que ordenam as sequéncias e 0s
momentos, passando para o leitor a sensacéao de soberania e condugao. Apesar
do seu envolvimento com o principe parecer nao ser totalmente planejado - ja
que ela em um unico momento sai do lugar de controle total (vide fig. 27) — em
todo momento, tudo esta sob seu controle e de fato ndo ha embates, nem
desafios contra ela. Existe, portanto, uma inversao, vemos nos moldes da
narrativa quadrinistica, a jornada da feiticeira, os demais personagens, incluindo

o principe e a princesa, tornam-se secundarios e a mercé dos seus objetivos.

Aos poucos o leitor pode ir preenchendo as lacunas e, ao chegar ao
desfecho, o elemento surpresa - ajuncao das duas esséncias - adiciona a leitura
um olhar diferente sobre a histdria, pois mesmo que de forma inconsciente, pelo
conhecimento do conto de origem, cria-se uma expectativa do novo e vamos em
busca do conhecido, daquilo que permanece. A imagem a seguir aponta 0s
didlogos entre textos e linguagens, temos em sequéncia: A animacédo A Bela
Adormecida, produzida pelos estudios Disney em 1959, Adormecida: Cem anos

para sempre de Paula Mastroberti de (2012).

Figura 37: Moldura de comparacgéao entre as feiticeiras

Fonte: Disney (1959); Mastroberti (2012)

A partir da disposicao das imagens acima, compreendemos algumas
caracteristicas da construcao do desenho da personagem. Em relacao as cenas
superiores, a semelhangca nao apenas estd no espago em si, mas também na

postura da feiticeira, ambas sentadas em um trono com um corvo ao alcance das
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maos, além da caracterizagao: chifres, roupa e mesmo os tracos faciais (finos e
arqueados). Ainda sobre o desenho do personagem, o rosto, atua no dialogo
com o leitor, pois revela os sentimentos no quadrinho; funciona como uma forma
de registrar e traduzir emogdes. Ao desenhar um personagem, o artista decide
qual o tipo de rosto, sempre levando em consideragéo se a narrativa, sera mais
eficaz para o sentido proposto para o personagem na obra. O uso dos olhos
sempre fixos transmite o foco da personagem em conseguir 0 que deseja, 0
meio-sorriso revela a sagacidade e a ironia, ao saber que tem tudo ao seu

alcance e todos nos lugares que deseja.

No entanto, é o Unico momento exposto na narrativa em que ela faz uso
desses acessorios. Lembrando que a ideia de bruxas em vassouras tem origem
em histérias que perpassam o periodo da Inquisi¢cdo (século Xll na Francga). As
mulheres que a Inquisicdo condenou como bruxas, em sua maioria, eram
sacerdotisas de uma religido matriarcal anterior até mesmo ao cristianismo, que
utilizam com bastante frequéncia plantas psicoativas para encontrar sabedoria e
outras experiéncias prazerosas. Em uma dessas porgdes alucindégenas, mistura
de vérias ervas, havia dentre elas a trombeta ou datura’. O certo é que aquelas
que tinham alucinagdes, delirios e amnésia, para tentar suavizar os efeitos, ao
invés de ingerirem as por¢des passaram a utilizar em mucosas mais sensiveis
uma vassourinha de pelos macios nas regides entre as pernas e as genitais,

provocando alucinagdes — voavam - através das vassouras — de pelos®.

O prazer e o desejo sao partes constituintes da feiticeira e, inclusive, de
maneira provocativa, o texto a anuncia e a caracteriza assim, como fruto de
seducdo e de pecado; ndo de forma aleatéria, ela transforma-se em uma
serpente. Vejamos que, como recurso quadrinistico, a transicdo ocorre de
momento-a-momento. No primeiro requadro temos a sua forma humana; no do
meio permanece sua silhueta e, no seu rosto, os tracos ainda finos; e, no ultimo,
a forma da serpente, apenas os chifres permanecem como elemento de
demarcacdo. Ao mesmo tempo, a gradacao das cores, iniciando com a presenca

mais forte do verde e finalizando com o amarelo em maior presenca, oferece a

7 Planta com alto teor de toxicidade que dependendo da quantidade utilizada pode causar desde
sintomas como alucinagdes, pois é uma droga psicoativa, até a morte.

8 Texto escrito por Rubem Alves na Folha de Sao Paulo a respeito do mito da bruxa em
vassouras: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff0708200702.htm
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97

sensacao de consumacao, além das linhas de baixo para cima que formam as
labaredas do fogo, com isso, ela se forja no fogo, simbolizando o aspecto biblico.

Figura 38: Transformagéo da feiticeira

...5e sobreviveres,

talvez nos

encontremos um
dia...

-..Este castelo é
mantido por sua
prdpria maldi¢do...

Mas eu disse uma vez que
nada vence uma feiticeira...

e

Fonte: Mastroberti (2012, p. 33)

De acordo com os textos biblicos de origem crista, € a serpente que tenta
Eva e depois Adao no paraiso, sendo simbolo de desobediéncia e pecado. E ela
também que oferta o conhecimento como recompensa, e 0s dois que até entao
nao conheciam o pecado, experimentam do ‘fruto proibido’ (vide o livro de
Géneses). O uso do verde aparece também nas outras personagens
mencionadas, sendo uma referéncia, mas ganhando novos sentidos na narrativa
em questdo, a exemplo da cena acima que faz uma analogia a cor do animal, ao
veneno. A conquista da liberdade e como consegue integrar duas faces opostas
oferecem ao leitor um felizes para sempre que foge das linhas estruturais dos
contos classicos, mas que harmoniza com a proposta da obra em quebrar o ideal

maniqueista.
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Com isso, os aspectos apresentados até aqui, o percurso de leitura
realizado nos direciona para o carater reflexivo dessas paginas, em que texto e
as imagens reiteram um ao outro e oferecem um didlogo direto com outros textos
e também com a realidade social em que vivenciamos. Viabilizando um final que
diz para o leitor que a protagonista da histéria mesmo estando no universo
ficcional simboliza algo proximo a realidade. A natureza humana € complexa,
cheia de imperfeicdes e problemas, por isso, é possivel que haja dualidade, e

gue se encontre um equilibrio.

O carater reflexivo presente nas paginas dos quadrinhos de Mastroberti,
aparece através do didlogo entre o texto e suas imagens, ou seja, ambas atuam
como complemento entre si. Nota-se que apesar de os titulos carregarem a
referéncia da Bela que dorme um sono profundo, as narrativas seguem
premissas diferentes, em varios niveis o esperado dos contos de fadas é
subvertido com a apresentacdao e fixagcdo de uma personagem que une
diferentes aspectos, principalmente femininos. E, apesar de terem linguagens
diferentes, Disney (1959); Mastroberti (2012), a repeticdo das cores, por
exemplo, para simbolizar a imagem da feiticeira passa a uni-los, indicando para
o leitor a repeticao de elementos, e permitindo a identificagdo com o conhecido,
a figura da feiticeira ma. Essas imagens, na realidade, permitem ao leitor unir as

representacdes e perceber as diferencas de perspectivas entre as histérias.

A partir dessas consideragdes, percebemos que a contemporaneidade é
marcada pela pluralidade de midias de comunica¢do, com isso 0s meios sao
intensificados abrindo espaco para um dialogo entre linguagens e, as
adaptacoes acabam sendo um processo que favorece a possibilidade de leituras
e utilizacao de diversos meios. Ja ndo se pode abarcar ou enquadrar de forma
fixa a diversidade tipoldgica que esses formatos possibilitam ou com o que se
relacionam, por causa do hibridismo de géneros e intercruzamento de
linguagens. Como vimos, a obra apresentada possui caracteristicas estéticas
que mobilizam no leitor modos de ler diferentes, podendo permitir complexidade

estética, literaria e cognitiva, entre outras.

Podemos entender em relacdo as expressdes visuais que, assim como
toda forma de expressdo comunicativa, essa é caracterizada por especificidades

pertencentes a cada mecanismo signico. Por isso, é necessario voltar-se para
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suas linguagens e analisa-las em suas proprias nuances estéticas e ainda,
reafirmar a importdncia de estudos que busquem alcancar uma maior
compreensao do funcionamento destas linguagens e das sensibilidades que
podem ser geradas através da leitura.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Através do percurso desse estudo, estabelecemos alguns pontos de
reflexdo e consideramos que as adapta¢cdes como Adormecida: Cem anos para
sempre, s&0 novas obras que fornecem ao leitor outra possibilidade de leitura,
ainda que permaneg¢am elementos que possam provocar 0 reencontro com o ja
conhecido. No caso da obra por nés analisada, percebe-se que, no
desenvolvimento do enredo, continua a ambientacédo no universo magico, pois a
presenca de fadas e de situacbes fora do real garantem essa insercao para o
leitor. Ou seja, o sentimento de estar lendo um conto de fada esta angariado a
partir disso, além, claro, da presenca de personagens como 0 principe, a
princesa e a feiticeira no centro da acao narrativa, também remete de maneira

estrutural as narrativas feéricas.

O “novo” aparece ao reposicionar, por exemplo, o papel de cada
personagem e sua fungdo. Na historia de Mastroberti, a feiticeira ultrapassa o
enfoque de apenas funcionar como obstaculo para o principe ascender como
herdi. Apéds a leitura, é inegavel o seu protagonismo, na verdade, o diferente e o
complexo em grande parte, fica por conta da personagem, o principe, embora
tenha tracos e, principalmente, atitudes contrarias ao esperado pelo seu lugar
narrativo, a citar o momento em que desperta a princesa, pois nao existe amor,
nem encantamento, apenas o desejo em sair da realidade a que ele nao
pertence. Mesmo assim, aproxima-se bastante das caracteristicas encontradas
no conto do préprio Perrault, da mesma forma a princesa adormecida, que pouco
aparece na obra. Nesse sentido, encontramos enquanto leitores, a repeticao
com diferenga (HUTCHEON, 2013). Em sua obra, Mastroberti convida os leitores
a explorarem o quadrinho, através dos elementos proprios da linguagem
quadrinistica, com o intuito de apresentar ao longo de toda a narrativa, subsidios
que justifiquem a originalidade e a perspectiva apresentada.

E a linguagem quadrinistica, portanto, nosso segundo ponto de discussao.
Os quadrinhos nos oferecem, ndo apenas como leitores, mas em termos de
pesquisa, uma profundidade e pluralidade de aspectos possiveis a serem
abordados, que confirmam sua criagao estética bastante singular: a fusao entre
imagens e textos permite e suscita uma gama de sentidos e de formas
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comunicativas que garantem, segundo pesquisadores, como a autora Paula
Mastroberti e Paulo Ramos, a concep¢ao de que quadrinhos sao quadrinhos,
uma arte hibrida porque utiliza recursos verbais e recursos grafico-visuais. E
sendo a imagem o cerne dessa linguagem, € necessario nos atentarmos para
quais elementos caracterizam e possibilitam a leitura, ja que ler transpde o
identificar e do decodificar deve-se extrair os sentidos.

Voltando-nos para propria obra, podemos destacar a composicao das
cores e sua fungéo narrativa, que além de atuar como uma maneira de indicar
para o leitor a diferenga de ambientacao, de ritmo narrativo, também particulariza
a presenca da feiticeira — 0 verde e o amarelo —, mesmo em sua auséncia fisica
na imagem, as cores apontam para a influéncia da personagem no fluxo
narrativo, principalmente, na determinagdo de rumos e de agbdes dos outros
personagens. Outro aspecto diz respeito a caracterizagdo dos personagens, a
exemplo do estilo vitoriano do principe, indicando a referéncia ao século XIX e,
consequentemente, ambientando a prépria narrativa e sinalizando as fontes de

criacdo artistica.

A criacdo artistica de Paula Mastroberti nos convida a reflexao, ao pensar
sobre contos de fadas, langando um olhar diferenciado, que retira o leitor do lugar
de perceber essas histérias como pertencentes apenas ao universo infantil. A
prépria autora afirmou em uma de suas entrevistas, que sua ideia € valorizar
esses contos, afinal sempre fizeram parte de sua vida como leitora, mas
direcionando para o olhar mais adulto. E por isso que, na HQ Adormecida: Cem
anos para sempre, ela realiza uma mistura do que se espera dos contos de fada,
como ja mencionamos, vinculado a uma proposta em modificar as fungdes de
cada elemento narrativo, sobretudo, as personagens. A feiticeira simboliza um
rompimento maniqueista, pois carrega a dualidade do Ser, atribuida ao bem e

ao mal.

Suas influéncias enquanto leitora acabam por inspirar na maneira como
ela reconta ndo apenas a HQ em analise nesta pesquisa, mas em outras obras
da autora como Cinderela - Uma Biografia Autorizada (2012), Os sapatinhos
vermelhos (1998), da série reconto, A outra historia de Rapunzel (2002).
Segundo a autora, o contato com compilagdes de histérias antigas como as de
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Basile, do préprio Perrault e dos Irmaos Grimm levaram ao encontro com a

literatura fantastica, com a cultura popular.

As consideracOes realizadas sobre os contos sao importantes para,
primeiramente, ser possivel perceber as nuances e delineamentos que
influenciaram as adaptagcbes aqui apresentadas, uma vez que, cOmo
mencionado anteriormente, sempre existira um elemento semelhante conector
entre as obras; em sequéncia, porque entendemos que sao linguagens
diferentes e, por isso, apresentam caracteristicas também distintas entre si. Os
contos maravilhosos funcionam de uma maneira estritamente particular, assim

como as histérias em quadrinhos.

Sobre a obra Adormecida: Cem anos para sempre, Mastroberti subverte
a posicao masculina ao deixar o principe viajante como objeto de desejo da
feiticeira, principalmente, na cena em que os dois se envolvem fisicamente, a
imagem que é construida dentro do quadrinho é a de que ela € quem o toma, o
possui, 0s dois se entregam ao desejo, mas ha uma inversao de papéis clara de
superioridade e que se aplica a toda obra. Fazendo uma busca sobre a autora,
suas influéncias e estilo, ela externa em algumas entrevistas que considera que
contos como Cinderela, A Bela Adormecida e Rapunzel possuem uma certa
sensualidade, erotismo, por estarem ligados aos ritos de iniciagao sexual. E por
isso, no caso da sua HQ, aparece um erotismo muito bem marcado, mas
modificando a posicdo masculina de superioridade no jogo erético, ao torna-lo

um objeto sexual nas maos da feiticeira.

A obra foi publicada 22 anos apds sua criacdo. A demora aconteceu, de
acordo com a autora, devido aos custos de uma edigéo colorida para a época, ja
que foi escrita entre 1988- 1990; o mercado editorial se resumia a propostas de
estilo estadunidense e o estilo da obra se vinculava a tendéncia mais europeia,
e também, o fato de ser mulher em um meio massivamente composto por

homens.

A trajetéria percorrida pelos personagens, obedece ao fluxo narrativo de
A Bela Adormecida, a exemplo do batizado que acontece, da feiticeira que
surpreende a todos com sua chegada, até mesmo o espetar o dedo no fuso,
todos esses momentos nos levam para uma conexao direta com o conto escrito

por Perrault. Mas, mesmo inserido em um universo magico, a autora trouxe para
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obra influéncias externas, sua vivéncia como leitora e a maneira como enxerga
a posicao feminina e masculina, como ela mesma afirma a respeito. Essa mescla
de perspectivas, acaba por modificar o felizes para sempre e nos apresenta uma
personagem, a feiticeira, que subverte o que seria o final feliz de um conto de
fadas, mostrando que pode haver um intercambio desses dois conjuntos de
realidades e, com isso, nos apresentar uma outra leitura. Por meio dela, também
buscamos trazer as histérias em quadrinhos como uma linguagem artistica que
tece dialogos com a literatura, mas que possui elementos estéticos que 0s
definem enquanto arte e linguagem. A partir do que vimos até aqui, é preciso
destacar mais uma vez como as adaptagcées sdo uma nova obra, que atuam de
maneira autbnoma e oferecem uma possibilidade de leitura para o leitor. Ambas
as obras estao intimamente ligadas, mas o limite dessa relacdo dependera, de
fatores socioculturais e historicos, bem como a percepgéo do publico leitor.

Acreditamos que essa seja uma das contribuicbes que esse trabalho
deixa para os leitores, a leitura de uma obra quadrinistica de uma mulher, artista
brasileira. O nosso encontro com a HQ de Mastroberti veio através do encanto
em trabalhar com contos de fadas, em ler e reler essas narrativas e adentrar no
universo de possibilidades que delas surgem. Assim como a autora, nés sempre
revisitamos A Bela Adormecida, Cinderela, Branca de Neve porque elas fazem

parte da nossa identidade leitora, do imaginario social e cultural.

Enquanto pesquisa inserida no campo da Literatura, da diversidade de
géneros, buscou-se apresentar uma leitura comparativa entre duas linguagens,
a partir de aspectos narrativos definidos, o enredo e os personagens. E sobre
eles, percebemos que, 0s enredos possuem percursos semelhantes, embora na
HQ a principio insira o leitor em um ambiente mais préximo do real, o deserto,
logo somos introduzidos, assim como o principe, em uma outra dimensao, com

seres magicos e sem determinagao de tempo.
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	Passado algum tempo, um rei que caçava nas redondezas acaba por perder um falcão que voa e se refugia dentro da casa onde Tália está. O rei decide entrar no local para procurar o animal e, encontrando Tália adormecida, tenta acordá-la, mas sem result...

