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RESUMO

O presente trabalho tem como tema a transposicao dos contos dos irmaos Grimm para a série
Grimm. O objetivo geral deste trabalho é analisar como a estrutura do conto é transposta para
0s episodios da serie, e a forma como o universo dos contos se adequa a uma fic¢do seriada de
carater investigativo. Foram escolhidos como objeto de anélise seis episddios da primeira

temporada da série, que tém relagdo com os contos mais conhecidos dos irmdos Grimm.

Palavras-chave: transposicdo midiatica, ficcdo seriada, contos de fadas, Grimm
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1 INTRODUCAO

Nesse trabalho, analisou-se a transposicdo de um texto literario para um texto

televisivo de narrativa ficcional seriada.

Utilizamos como objeto da pesquisa episodios da primeira temporada de Grimm,
série de TV norte americana que esta atualmente em sua terceira temporada, e é exibida pelo
canal NBC nos Estados Unidos desde outubro de 2011. No Brasil, é exibida pelo canal de TV
por assinatura Universal desde novembro de 2011, e pela Rede Record desde fevereiro de
2013.

A série de suspense policial fantastico conta a historia de um detetive de
homicidios, Nick Buckhardt (interpretado pelo ator David Giuntoli), que descobre ser de uma
linhagem de cacadores conhecidos como “Grimm”. Os “Grimms” sdo descendentes dos
irmdos Jacob e Wilhelm Grimm, na mitologia da série, e tém como missdo manter o
equilibrio entre a realidade e as criaturas dos contos de fadas e fantasticos. A cada episédio, o
protagonista é desafiado a desvendar uma série de mistérios que rondam os homicidios que
ele investiga e lutar contra estranhas criaturas que o perseguem e fazem mal as pessoas do
mundo real. Pelo caminho, Nick acaba descobrindo que nem todas as criaturas sdo mas e até
encontra alguns aliados.

Os irmdos Jacob e Wilhelm Grimm, nascidos na Alemanha, destacaram-se como
estudiosos da lingua alemd, especialmente na literatura e filologia. Apds a morte de seus pais,
eles comecaram a viajar pelo pais, com o objetivo de reunir histérias da tradicdo oral alema.
De acordo com Coelho (1987), foram inseridos varios tipos de relatos, que foram sendo
modificados ao longo dos séculos, até serem fixados em texto pelos irmdos Grimm em 1812,
no livro “Conto para a crianca e o lar”.

Sendo assim, esse trabalho tem como objetivo verificar a forma como os contos
dos irmédos Grimm sdo transpostos para a série, como o texto literario é adaptado para o texto
televisivo, bem como discutir a relacdo da literatura com o audiovisual.

Dividimos o trabalho em quatro partes. No capitulo dois serdo expostas as
teorias que fazem parte do processo de intermidialidade e intertextualidade, e o que diz
respeito ao didlogo existente entre escrita e imagem, e abordar caracteristicas da transposicéo
de uma narrativa literaria para a narrativa televisiva.

No capitulo trés, apresentamos questdes pertinentes, como 0 surgimento da

palavra “conto”, historico, conceito, estrutura e tipo de linguagem do conto; e aspectos



presentes nos contos de fadas em geral, assim como a historia de seu surgimento até os dias
atuais.

No capitulo quatro, abordamos aspectos da narrativa ficcional, um histérico da fic¢éo
e suas diferentes narrativas, presentes em filmes, seriados e novelas de TV, e especificamente
da ficcdo na televisao.

J& o capitulo cinco se destina a apresentacdo da série Grimm e a analise dos
seis episodios selecionados da primeira temporada da série. Os episddios sdo: Episodio 1 —
Piloto, 5 — Danca Macabra, 7 — Solte suas trancas, 10 — Orgéos, 20 — Sempre um final feliz e
22 — A mulher de preto. Os contos usados como referéncia sdo, respectivamente:
Chapeuzinho Vermelho, O flautista de Hamelin, Rapunzel, Jodo e Maria, A gata borralheira
e A bela adormecida; que foram escolhidos por terem relacdo direta com os contos mais
conhecidos dos irmédos Grimm.

A anélise foi feita a partir dos estudos tedricos sobre intertextualidade, adaptacéo
e outros temas relacionados, unidos a questdes que serdo observadas nos episddios
selecionados da série, tendo os contos como referéncia, com o objetivo de verificar a forma
como sao transformados e inseridos na tematica policial da série, observando a linguagem e a
narrativa utilizadas, assim como analisar 0 modo com que 0s personagens séo colocados na

trama, e quais as caracteristicas que os relaciona com os personagens dos contos.



2 ASPECTOS DA TRANSPOSICAO

Segundo Guimaraes (2003), a adaptacdo ndo € somente o0 processo de
transposicdo de uma obra para outro veiculo. E uma arte que envolve particularidades, como,
por exemplo, a intermidialidade, quando se usa mais de uma midia diferente, e a
intertextualidade, quando um texto de outro autor esta presente dentro de seu proprio texto.

A adaptacdo ou transposicdo € um processo de transcricdo de linguagem. De
acordo com Seger (2007), ¢ uma maneira de contar uma mesma histéria em um meio
diferente, tendo maior ou menor aproveitamento da obra original. E a transformagio de uma
obra de um género em outro, como acontece com 0s contos dos irmaos Grimm, transpostos
para a série Grimm. Para compreender esse tema, se faz necessario discorrer especificamente
sobre a adaptacdo da literatura para a televisdo e seus aspectos fundamentais; e também sobre
a intermidialidade e a intertextualidade.

2.1 INTERMIDIA

A intermidialidade é a fusdo de duas midias diferentes. Segundo Higgns (2012), é
tanto um modo util de alcancar novas obras, quanto de torna-las mais facilmente classificadas
e entendidas. Higgns (2012) defende que a intermidialidade é uma possibilidade (que ocorre
onde quer que haja o desejo de fundir duas ou mais midias diferentes) e ndo um movimento,
como a vanguarda e o romantismo.

De acordo com Cluver (2006), a intermidialidade diz respeito ndo s6 aquilo que
¢ designado como “arte” (Musica, Literatura, Danca, Pintura e demais Artes Plasticas,
Arquitetura, bem como formas mistas, como Opera, Teatro e Cinema), mas também as
“midias” e seus textos. A intermidialidade pode ter pelo menos trés definigdes possiveis. A
primeira é de relacbes entre midias em geral (relagdes intermidiaticas), a segunda de
transposices de uma midia para outra (transposi¢Oes intermidiaticas ou intersemioticas) e a
terceira a unido (fusdo) de midias.

O termo intermidia surgiu para classificar obras que ndo tinham a intencéo de se
adequar a “pura midia”. Samuel Taylor® (1984 apud HIGGNS, 2012, p.46) define o termo
intermidia como “obras que estdo conceitualmente entre midias que ja sdo conhecidas”.

Muller (2012) aponta que a variedade de aspectos do conceito de intermidialidade faz com

'TAYLOR, Samuel. Horizons: The Poetics and Theory of the Intermidia. Carbondale and Edwardsville: Southern
Ilinois University Press, 1984, p. 18-28.



que seja dificil apresenta-lo em uma visdo geral, porém o conceito mais apropriado para
pesquisas intermidiaticas é o que relaciona as midias aos processos socioculturais e histéricos.
Ou seja, uma reacdo a certas condic¢des historicas na humanidade, na paisagem midiatica e nas
artes.

Wolf? (2005 apud RAJEWSKY, 2012, p. 52) assegura que, em termos gerais, a
intermidialidade se refere as relacGes entre midias, interacGes e interferéncias de natureza
midiatica, capazes de “designar qualquer fenémeno envolvendo mais de uma midia”.

Rajewsky (2012) defende que a intermidialidade s6 existe quando € possivel
determinar um limite entre cada midia. Nao existe intermidia sem a delimitacdo e distin¢éo
das midias envolvidas. Porém, a questdo de como se deve definir e distinguir uma midia
envolve diferentes concepcdes. Muller (2012) afirma que, nos anos de 1980, ndo se acreditava
que existissem midias “puras”, mas que cada midia levava algum elemento de outra, como,

por exemplo, os telejornais, que tinham caracteristicas do réadio.

A noc¢do de intermidialidade era baseada na suposicdo de que ndo existem midias
puras e de que as midias integrariam estruturas, procedimentos, principios,
conceitos, questdes de outras midias desenvolvidas na historia midiatica do Ocidente
que entrariam em jogo com esses elementos. (MULLER, 2012, p.82)

Higgns (2012) classifica o uso da intermidia como mais ou menos universal entre
as belas artes (teatro e artes visuais), e afirma que geraria obras que ndo seguem regras.
Algumas obras de arte eram simplesmente descartadas pelo publico, por ndo se encaixarem
em nenhuma classificacdo ja existente. Portanto, a intermidia seria um termo para classificar,
e ndo um modelo para criar novas ou grandes obras.

Quando o termo intermidialidade surgiu, os aspectos artisticos ndo eram bem
definidos ou reconhecidos, causando assim confusdo também com o termo interartes. Os
estudos interartes tém como objetivo principal “a reconstrugdo das interagdes entre as artes
em questao no processo da producao artistica” (MULLER, 2012, p.86).

De acordo com Cluver (2006), seria possivel aproximar os dois termos (intermidia
e interartes) tanto no método quanto na escolha dos objetos de pesquisa. Os estudos interartes,
na maioria das vezes, se ocupam de mais de um texto e tratam de formas de relacdo entre
textos isolados, entre um texto e classes textuais, ou entre classes textuais em diversas midias.
Ja os estudos intermidiaticos se referem a produtos iguais, expressos em midias diferentes.

Muller (2012) explica que é possivel tracar um paralelo entre a histdria dos termos

intermidialidade e intertextualidade. Os dois também se confundem denotativa e

> WOLF, W. Intermediality. In: HERMAN, D.: RYAN, M.L. (Eds.) Routledge Encyclopedia of Narrative
Theory. London: Routledge, 2005, p.40-41.
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conotativamente. Nos anos de 1970, diversos fendmenos, que mais tarde foram classificados
como intermidiaticos, eram denominados intertextuais. Com isso, 0 processo de
intermidialidade teve que superar as restri¢ces aos estudos literarios e passar a fazer parte das

pesquisas sobre as interacdes entre diferentes midias, e ndo somente as literarias.

Quando foram criados, ambos o0s conceitos foram recebidos com consideravel
ceticismo e reservas pela comunidade cientifica, mas depois foram amplamente
aceitos e enriquecidos por indmeros elementos que resultaram em indefinicfes
terminoldgicas. (MULLER, 2012, p.86)

Para Higgns (2012), na intermidia, os elementos visuais (imagem) se fundem
conceitualmente com as palavras. Cluver (2006) conclui que o reconhecimento de que a
intertextualidade sempre significa também intermidialidade (pelo menos em um dos sentidos
que o conceito abrange) foi um fator importante para os estudos interartes, ndo apenas para
textos literarios, mas também para textos verbais. Pelo menos quando se trata de obras que
representam aspectos da realidade, sempre existe nos processos intertextuais de producédo e

recepcdo textual um componente intermidiético.

2.2 AINTERTEXTUALIDADE

A intertextualidade abrange as diversas maneiras pelas quais a producgéo e a
recepcdo de dado texto depende do conhecimento de outros textos por parte dos
interlocutores, isto é, diz respeito aos fatores que tornam a utilizacdo de um texto dependente
de um ou mais textos ja existentes.

O conceito de intertextualidade, segundo Eco (1989), é a caracteristica de um
produto de uma midia (livro, filme, videogame etc.) citar direta ou indiretamente, por meio de
repeticdo, parafrase ou outro recurso linguistico, uma cena de filme, um trecho de obra
literaria, uma frase musical. E um processo em que um texto “cita, de modo mais ou menos
explicito, uma cadéncia, um episoddio, um modo de narrar que imita o texto de outrem” (ECO,
1989, p. 125).

Pode-se entender entdo a intertextualidade como a “mistura” de varios textos em

uma mesma narrativa.

[...] a Intertextualidade designa ndo uma adi¢do confusa e misteriosa de influéncias,
mas o trabalho de assimilacdo de diversos textos das mais diversas séries culturais
realizado ndo mais por um texto de base, mas em muitos casos por um género inteiro
com funcéo de lideranca de sentido. (BALOGH, 2006, p.5)
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As relacdes entre textos, segundo Balogh (2006), fazem parte da cultura ha muito
tempo, porém a evolucdo e a difusdo da tecnologia digital fizeram com que os textos se
tornassem ndo s6 mais acessiveis como também mais faceis de serem manipulados. E isso
acaba influenciando o processo de intertextualidade, pois o somatdrio dos intertextos é o que
forma o repertorio de uma pessoa. “A intertextualidade constitui o trabalho de transformagao
e de assimilacdo de varios textos operado por um texto centralizador que conserva a lideranca
do sentido” (LAURENT JENNY? apud BALOGH, 2006, p.141).

O processo de intertextualizacdo € estabelecido através das experiéncias
individuais de cada pessoa, que possibilitam diferentes significacdes, asseguram Morais e
Flory (2005). O contexto histérico e as experiéncias também contribuem para a
diversificacdo do repertorio.

O repertério é constituido através da somatoria dos intertextos. O processo de
intertextualizagdo ocorre quando passamos a reunir informagdes de outros textos,
que promovem a ampliacdo do leque de informacdes que serdo transformadas, e
receberdo um novo significado em um contexto espaco-temporal diverso, gerando,
portanto uma nova significacdo. (MORAIS e FLORY, 2005, p. 36)

Conforme Cluver (1997), os estudos de intertextualidade se preocupam mais com
a producdo e a recepcao do que com 0s proprios textos. Os tracos intertextuais ndo dependem
tanto do que estd no texto, mas, sim, do repertério do leitor, pois é ele que estabelece o
sentido do texto. Para Cluver (1997), a intertextualidade seria a representagdo ampla do texto
original em um “sistema signico” diferente.

Johnson (2003) esclarece que as referéncias filmicas a literatura podem ser orais,
visuais ou escritas. Quando existe um plano que enquadra um livro ou uma pagina de livro,
por exemplo, é uma referéncia visual. Para Guimaraes (2003), a transposic¢ao literal de trechos
inteiros de romances para a fala de um narrador, ou para dialogos entre personagens, € uma

maneira de atribuir carater literario ao audiovisual e fazer com que se aproxime do original.

O processo de adaptacdo [...] ndo se esgota na transposicdo do texto literario para
um outro veiculo. Ele pode gerar uma cadeia quase infinita de referéncias a outros
textos, constituindo um fenémeno cultural que envolve processos dindmicos de
transferéncia, traducdo e interpretacdo de significados e valores historicos-culturais.
(GUIMARAES, 2003, p.92)

James Naremore?* (apud JOHNSON, 2003, p.44) entende a adaptacdo como uma
teoria da repeticdo, pois as narrativas se repetem de diversas formas em diferentes meios

artisticos ou culturais distintos.

¥ Laurent Jenny, Poétique, “Intertextualités”, Paris, n..27 p.262, 1976
* NAREMORE, James. (org). Film Adaptation. New Brunswick/ Nova Jersey: Rutgers University Press, 2000.
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2.3 A ADAPTACAO DA LITERATURA PARA ATV

A cultura, nos dias de hoje, &, acima de tudo, visual. Pellegrini (2003) defende que
as imagens sdo repletas de significados, sdo uma forma particular de interagir com o
espectador, diferente da narrativa literaria.

Morais e Flory (2005) destacam que os efeitos da televisdo causam um impacto de
maior significancia do que outras midias. Os efeitos técnicos permitem uma elaboracéo
estética (da expressividade, do cenério, do figurino, da musica) que outras midias nédo
possuem. Na televisao, o recorte do contexto se torna mais destacado, pois é possivel refazer a
encenacdo; o que ja ndo é possivel no teatro, por exemplo, pois pode interferir na obra. De
acordo com Pellegrini (2003), o contexto visual, como gestos, cores e personagens, por
exemplo, é 0 que o espectador capta primeiro, antes mesmo do contexto verbal.

O advento do cinema e, posteriormente da televisdo, transformou a forma de
producdo cultural, e com isso também o texto literario. Moreira (2005) afirma que a
linguagem cinematografica (técnica e gramatica do texto filmico) influenciou a producéo
literaria do século XX. Assim, pode-se afirmar que as relacdes entre cinema e literatura véao
além da transposicéo.

Para Pellegrini (2003), o tempo, 0 espaco e a acdo sdo considerados as estruturas
basicas da forma narrativa. A acdo é composta por fatos postos em sequéncia presentes em
um discurso. O tempo € a "condicdo da narrativa", pois toda narrativa é articulada em uma
sequéncia temporal. O espaco é responsavel pela nocdo dos lugares onde os fatos se
desenvolvem.

O cinema e a televisdo, porém, modificaram a no¢do de tempo/espaco. De acordo
com Pellegrini, o tempo passou a ser heterogéneo, ou seja, seu conceito mistura presente,
passado e futuro; e o espaco passa a ser simultaneo, deixa de ser fixo e adquire a mobilidade
do tempo que o conduz. Essa mudanca faz com que um elemento ndo existisse mais sem o
outro; assim, os textos ficcionais seguem da mesma forma tais modificagcbes nas nogOes de
espaco, personagens, tempo, narrador e estruturas basicas.

Pode-se assim afirmar que tanto na literatura quanto no cinema as formas
narrativas sao vistas como sequéncias de acdo, a diferenca € que na primeira elas se fazem

com palavras, e na segunda, com imagens e palavras.

A narrativa literaria estd irremediavelmente presa a linearidade do discurso, ao
carater consecutivo da linguagem verbal, e s6 pode representar a simultaneidade
descoberta pelo novo conceito de tempo de sucessivo. Assim, o que ela cria é uma
série de artificios e convencdes [...] destinada a criar a ilusdo do simultaneo,
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buscando fazer com palavras o que o cinema faz com imagens. (PELEGRINI, 2003,
p.23)

Com o surgimento do cinema, 0 que era estatico, como a fotografia capturada em
um instante pontual, toma formas e movimentos, se torna dindmico e composto por uma
sequéncia de imagens que expressam a passagem de tempo. Entdo, algumas formas da
narrativa literaria passaram a empregar recursos de composic¢ao e modos narrativos para tentar
se igualar ao cinema e deixar de ser estatica (PELLEGRINI, 2003).

Existem muitos estudos sobre a relagdo texto-imagem. Arbex (2006) defende que
a imagem teve um papel muito importante na invencdo da escrita e na evolugdo de seus
sistemas, mas, por exemplo, quando nos referimos a “imagem geradora de textos de ficcao” ¢
preciso deixar de lado essa ideia e concentrar-se somente no texto de fic¢do. “Gerado pela
imagem, o texto (de ficcdo) ndo fala sobre/a propdésito da imagem. Ele fala a partir, logo, a
distancia, da imagem. E é desse e nesse distanciamento que ele se constitui como tal e
encontra sua justificacdo” (MOURIER-SASILE; MONCOND’HUYS, 1994 apud. ARBEX,
2006). A imagem precisa de autonomia para gerar um texto de ficcdo, ela ndo pode mais
depender de um texto como base; e a imagem contemporanea seria geradora desses textos,

que passam a ser heterogéneos.

Na literatura, os estimulos vém apds os leitores atravessarem uma verdadeira cortina
de operacBes semanticas e sintaticas guiadas por signos, materializados em palavras
e organizados em conceitos. Ja no cinema [...] a presenca da imagem visual desperta
reacOes imediatas, incluindo-se as fisioldgicas, com risos, lagrimas, descargas de
adrenalina e outras. (AGUIAR, 2003, p. 120)

A imagem, segundo Aguiar (2003), faz parte de uma estrutura narrativa de longo
alcance e é considerada a maior diferenca entre a literatura e o audiovisual. Moreira (2005)
aponta que, na primeira narrativa, quem revela as nuances de carater e temperamento das
personagens é o narrador, e, na segunda, sdo os movimentos de camera (lento, rapido,
detalhado) e os efeitos sonoros que transmitem os “sentimentos” das personagens.

De acordo com Nagamini® (2004 apud GOMES, 2009, p.95), as adaptacdes de
obras literarias para a televisdo, a principio, tinham o objetivo de divulgar obras e autores
famosos. Portanto, era cobrada certa fidelidade da adaptagdo com o “original”; poréem, hoje
em dia, com a evolucdo da linguagem prdpria da televisdo, as adaptacfes se tornaram mais

complexas e multifacetadas. “Em lugar de se reinventar completamente, deixando para tras o

> MOURIER-CASILE & MONCOND’HUY. L’Image génératrice de textes de fiction, p.4. Publicagdo do
grupo de pesquisa Lisible/Visible, da Faculté dés Lettres et dés Langues de L Université de Poitiers, decorrente
do col6quio realizado pelo grupo em 1994, tendo por tema “a imagem geradora de textos de ficgdao”.

® NAGAMINI, Eliana. Literatura, televisdo, escola: estratégias para leitura de adaptacdes. S&o Paulo: Cortez,

2004.



14

que esta em outros suportes, a televisdo continua a se utilizar, de diferentes maneiras, do que
foi e tem sido proposto, por exemplo, por obras literarias.” (NAGAMINI’ apud GOMES,
2009, p.95). A autora ressalta ainda que a maneira de propor a historia e 0 aproveitamento que
a TV faz do tema também sofrem intervencdes quando adaptadas.

Morais e Flory (2005) defendem que, apesar das diferencas, toda narrativa é
composta por um narrador, um personagem, tempo, espago e acontecimentos. O narrador, de
modo geral, de acordo com Seger (2007), é o responsavel por nos guiar através da historia,
explicar e esclarecer as ligagdes existentes no romance e nos ajuda a entender e interpretar 0s
textos. Xavier (2003) destaca que é o narrador que escolhne 0 momento de apresentacdo da
informac&o e de que modo isso seré feito.

N&o se pode conceber uma histéria se ndo houver quem a conte (narrador), bem
como ndo ha funcdo para este se ndo houver sobre quem (personagem) contar as
aventuras vividas (acontecimentos) que, naturalmente, se passaram num dado
momento (tempo) de suas vidas e em algum lugar (espago). (MOREIRA, 2005,
p.21)

A transposicédo, por muito tempo, foi vista como sindnimo de fidelidade. Hoje em
dia, esse pensamento mudou, €, segundo Xavier (2003), a fidelidade ndo é mais cobrada, e 0s
autores de adaptacbes passam a ter liberdade na interpretacdo da obra. “As adaptacdes sdo
mais do que a simples verificacdo de fidelidade ou infidelidade da obra” (GUIMARAES,
2003, p. 94). A ideia de fidelidade supde que a adaptacdo substitua o texto original, porém, de
acordo com Aguiar (2003), ela somente mantém um vinculo de esséncia com a matriz.

A diferenca entre a linguagem escrita e a linguagem visual também é um fator que
deve ser levado em conta, quando se trata da fidelidade das adaptacGes. Seger (2007) afirma
que as palavras expressam ideias, tratam de coisas significativas, muito mais do que historias,
acontecimentos, imagens ou personagens sdo capazes de expressar. Porém, o filme é capaz de
mostrar detalhes em segundos, que ocupariam Vvarias paginas de descricdo em um livro.
Johnson (2003) esclarece que existem inimeras diferencas entre os dois textos. Na literatura,
0 autor tem a seu dispor a linguagem verbal, com sua riqueza metaférica e figurativa; e no
cinema, o cineasta tem que lidar com a imagem visual, a linguagem verbal oral (dialogos),

sons ndo verbais (efeitos sonoros), masica e a propria escrita, presente em créditos e titulos.

Em regime de adaptacdo deve ter-se em conta um contexto artistico que procura
além da interpretagdo do objeto literario, a reconfiguragdo estética deste. O
adaptador da literatura para o cinema distancia-se do leitor que a Ié, ja que procede a
um redimensionamento do livro numa nova obra de arte. Assim, a literatura ao ser
adaptada posiciona-se com um material estético desterrado a outro campo da
estética, o qual podera beneficiar-se com essa inversdo. (ARAUJO, 2011, p.21)

"NAGAMINI, Eliana. Literatura, televisdo, escola: estratégias para leitura de adaptagdes. Sao Paulo: Cortez,
2004.
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Araljo (2011) explica que a adaptacdo pode ser considerada uma leitura critica da
obra original, em que cada leitor tem um ponto de vista. Segundo Rajewsky (2012), é preciso
considerar também que cada midia depende de uma técnica diferente, e que o mais importante
na transposicdo nao é a questdo da fidelidade ou néo fidelidade, e sim a discussdo de como 0s
conceitos verbais sdo inseridos em outra midia e expressos por meios visuais. Para Xavier
(2003), o livro e o filme estdo distanciados no tempo, pois o cineasta e o escritor ndo tém a
mesma perspectiva e nem a mesma sensibilidade; por isso, pode-se falar que a adaptacao,

além de dialogar com o texto original, também tem seu proprio contexto.

[...] um filme pode [..] s6 estar mais atento a fabula extraida de um romance,
tratando de traméa-la de outra forma, mudando, portanto, o sentido, a interpretacao
das experiéncias focalizadas. Ou pode, no outro polo, querer reproduzir com
fidelidade a trama do livro [...]. (XAVIER, 2003, p. 66)

Seger (2007) defende que, na adaptacdo, as mudancas sdo essenciais para fazer a
transicdo de uma midia para outra, e exige que tudo seja repensado. “Se os adaptadores
nutrissem um respeito exagerado por cada palavra ou cada virgula da literatura que lhes
servem de base, ndo seriam capazes de traduzir o material para outra midia” (SEGER, 2007,
p. 25).

Seger (2007) alega que um bom filme é aquele que equilibra bem a direcdo e a
dimensionalidade, ou seja, € composto por uma histéria que segue uma direcdo clara e bem
definida, que evolui sempre em dire¢do a um climax. E também por uma histdria que possui
varias dimens@es, ou camadas de significado. Ao mesmo tempo em que comove o publico,

também revela o personagem e desenvolve os temas.

Em se tratando de cinema, ‘bem contada’ ndo significa uma histéria bem narrada,
habilmente estruturada e tramada. A histéria tem de ser mostrada em cenas
esmeradas, com papéis bem concebidos (e bem interpretados), que inspirem o
cendgrafo, o fotografo, o compositor, 0 montador e todos os demais colaboradores a
acrescentarem seus talentos a forma final com que as imagens e palavras do
roteirista aparecem perante o espectador. (HOWARD E MABLEY, 1996, p. 21-22)

De acordo com Howard e Mabley (1996, p. 51), uma boa histéria “gira em torno
de um personagem por quem o publico sente uma certa empatia, personagem essa que deseja
algo muito dificil, porém possivel de alcancar.”. Na maioria das vezes, esse personagem é
conhecido como o protagonista da historia, e o obstaculo € o que traz dificuldades para ele
realizar sua tarefa e alcancar seu objetivo. Ainda segundo Howard e Mabley (1996), ¢ a
trajetdria do protagonista em busca do seu objetivo que cria a unidade de acdo presente em
qualquer narrativa.

Seger (2007) explica que, quando se trata de uma adaptacgdo, € preciso saber quais

personagens sdo essenciais para contar uma historia, os que devem ser incluidos e os que
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podem ser deixados de lado. A autora aponta que na adaptacdo alguns personagens precisam
ser recriados e redefinidos ou até mesmo adicionados para tornar a trama mais clara. E preciso
também encontrar o personagem principal do texto a ser adaptado, um personagem que
desperte simpatia e que seja interessante, e identificar os conflitos existentes entre o0s
personagens da historia.

Conforme Seger (2007), deve-se definir as funcGes dos personagens (cada
personagem possui uma): ajudar a contar a historia; definir o conflito a fim de fazer com que
o filme avance na sua historia; ajudar a revelar os personagens principais e 0s intimos do
protagonista; revelar, personificar ou falar sobre o tema; ajudar o publico a entender as ideias
principais da historia.

A adaptacdo para o cinema basea-se no processo de identificar e concentrar o foco
na linha de acdo dramaética principal do material original (a maneira como é contado o conflito
basico da personagem), pois, segundo Seger (2007), em um texto é possivel encontrar
diversas linhas de acdo, ou seja, diversos enredos. E para se fazer uma adaptacdo é preciso
primeiramente encontrar um conflito principal no texto a ser adaptado. A autora explica que
o0s 3 elementos que deve-se buscar para fazer uma adaptacdo sdo o arco-dramatico, ou seja, a
ligacdo entre o comeco e o fim da histdria, a sequéncia de cena e 0s trés atos.

Ao adaptar, o roteirista procura 0 comeco, 0 meio e o fim da histéria, e, entre
todos os acontecimentos relatados no original, ele seleciona aqueles que podem criar uma
linha de acdo dramatica consistente. Seger (2007) destaca que, geralmente, as histdrias que
tém um objetivo, como, por exemplo, historias de acao, detetive e aventura, sdo mais simples
de adaptar, pois ¢ mais facil encontrar esses elementos (comeco, meio e fim). Porém, nem
todas as historias giram em torno de um objetivo, algumas tém conflitos ou questdes
importantes que precisam ser resolvidos. Muitas linhas de acdo dramatica combinam
caracteristicas de varios tipos diferentes de historias e mostram ao mesmo tempo um conflito,
um objetivo e uma trajetdria de transformacao.

De acordo com Seger (2007), a0 mesmo tempo em que vocé define o comeco, o
meio e o fim, estara definindo também os trés atos da sua historia e a inserindo em um
formato dramatico.

Segundo Howard e Mabley (1996), o 1° ato diz respeito a historia; envolve o
espectador com 0s personagens e com a histéria. Ele introduz o espectador no universo do
filme e dos personagens mais importantes da trama e apresenta o conflito principal no qual a

historia sera construida.
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O 2° ato é o desenvolvimento, feito para manter o espectador envolvido com a
historia e aumentar o seu comprometimento emocional. E nesse ato em que sdo apresentados
detalhadamente as dificuldades e os obstaculos que o personagem precisa superar para atingir
seu objetivo, pois, sem tais dificuldades pode-se criar um desinteresse no publico.

J& 0 3° ato conclui a histéria, amarra o enredo e leva o espectador a um final
satisfatorio. A historia principal e as secundérias sdo resolvidas de formas diferentes, mas
dando um final a historia em geral.

Seger (2007) completa que em uma adaptacdo deve-se encontrar ainda 0s
episodios-chave (climax), que sdo episédios dramaéticos, repletos de acdo e empolgantes.
Logo apos, busca-se a cena catalisadora que d& inicio a historia. E as cenas de transicao, que
fazem a passagem entre os trés atos.

Em relacdo ao tema, Seger (2007) esclarece que o filme tem como foco a historia,
enquanto o livro pode focar-se no tema, pois tem meios de discutir e explorar diretamente por
meio de narracdo e descricdo. Howard e Mabley (1996, p. 95) definem o tema como sendo “o
ponto de vista do escritor em relagdao ao material”. Por esse motivo que o filme precisa contar
com um tema ou uma ideia. Ainda de acordo com Howard e Mabley (1996), é no final, na
resolucédo do filme, em que pode-se perceber o tema do filme, e qual interpretacdo foi dada
para ele.

Outro aspecto do tema, conforme Howard e Mabley (1996), é que ele se aplica ao
filme como um todo, ndo somente ao protagonista, e que todas as tramas secundarias sdo
variacdes do mesmo tema, com seu proprio conflito em relagdo ao mesmo assunto.

Para Seger (2007), a adaptagdo ¢ “um novo original”, para o qual o adaptador
escolhe os pontos mais importantes do texto a ser adaptado, preserva o espirito do original e 0
usa como um ponto de partida. Pode-se concluir, assim, que qualquer comparagao entre um
filme adaptado e o texto literario sera mais produtiva se consideradas tanto as especificidades
de cada meio como as semelhancas das narrativas adaptadas, pois a insisténcia na fidelidade
da adaptacdo resulta julgamentos superficiais da obra. Howard e Mabley (1996) acrescentam
gue o resultado de uma adaptacdo livre € o poder de reconhecer a obra original, mesmo

havendo transformacdes.
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3 CONTO

Nesse capitulo serdo expostas questdes como o surgimento da palavra “conto”,
seu histdrico, conceito, tipo de linguagem e estrutura; assim como aspectos encontrados

especificamente nos contos de fadas, e a historia desde seu surgimento até os dias de hoje.

3.10CONTO

O conto é uma das formas narrativas mais antigas que existe. De acordo com
Moisés (1997), é precursor das primeiras manifestacdes literarias, de carater narrativo; uma
narrativa breve, composta de um sé episddio predominante, um personagem principal e um
assunto poupado dos minimos detalhes.

Para Moisés (1997), um de seus significados “seria deverbal de contar, derivado do
lato computare, [..] passando com o tempo a ‘resenha ou descricdo de
acontecimentos’, ‘relato’, ‘relato de coisas verdadeiras’, ‘enumeracdo de
acontecimentos’, ‘narrativa’.” (MOISES, 1997, p. 30). Os contos ja foram, também,
considerados como narrativas populares, fantasticas, fazendo com que muitos autores
evitassem 0 uso desse termo para classificar suas obras. Os contos também podiam ser
confundidos com a “novela” ou o “romance”.

O conto é um género que tem como caracteristica fundamental a unidade de
impressdo ou tom, considerado o principio que norteia toda a narrativa, devido a singularidade
dos elementos que a compdem; além da unidade de tempo, espaco e acdo, que formam as
estruturas basicas da forma narrativa. Tem o foco particularmente em um personagem,
acontecimento/situacdo e emocdo. O conto é uma narrativa que cria situacdes conflituosas nas
quais os leitores podem se espelhar.

Moisés (1997) esclarece que o espaco, no conto, é o lugar fisico onde a acdo
acontece e possui interesse dindmico. O tempo conta com um periodo sempre curto, horas ou
dias. E uma narrativa objetiva e atual, vai direto ao ponto, sem ficar presa aos pormenores.
Essa objetividade é ressaltada justamente pela unidade de acéo, lugar e tempo. Quanto ao tom
ou unidade de impressdo, a inten¢do é provocar no espirito do leitor uma so ideia: pavor,
piedade, 6dio, amor, simpatia. A elaboracéo do conto, segundo Poe® (1842 apud GOTLIB,
2003, p.35), € resultado de um forte dominio do autor sobre os materiais narrativos. Assim

® POE, Edgar Allan. Review of Twice told tales (1842). In: MAY, Charles E., ed. Short story theories. p. 45-52.
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como toda obra literaria, o conto é produto de um trabalho feito por etapas, com o objetivo de
conquistar o efeito Unico, ou unidade de impresséao.
O conto tem origem muito antiga e desconhecida. Moisés (1997) aponta que ele

pode ser considerado como modelo para o surgimento das demais formas literarias existentes.

Algumas teorias tém sido aventadas para explicar a génese do conto, como a indo-
européia ou mitica, de autoria dos irmdos Wilhelm e Jacob Grimm, mais tarde
retomada pelo lingiista Max Muller. Segundo ele, a origem do conto remontaria aos
mitos arianos, em circulacdo na pré-histéria da india, tida como o nascedouro do
povo indo-europeu. (MOISES, 1997, p.32)

Gotlib (2003) ressalta que, apesar de imprecisa a data de surgimento do conto,
é possivel afirmar que ele seja anterior a tradicdo escrita. Os contos egipcios sdo considerados
0S mais antigos, e estima-se terem aparecido por volta de 4.000 anos antes de Cristo.

De acordo com Cortazar (1974), existem trés interpretacfes para a palavra conto:
relato de um acontecimento; narracéo oral ou escrita de um acontecimento falso; fabula que se
conta as criangas para diverti-las. Essas interpretacGes apresentam um ponto comum, sdo
modos de se contar alguma coisa, ou seja, sdo narrativas. E toda narrativa consiste em um
discurso que faz parte de uma sequéncia de acontecimentos de uma mesma acao.

Estruturalmente, Moisés (1997) considera o conto como “objetivo”, “plastico”,
“horizontal” e que costuma ser narrado na terceira pessoa. A imaginacao ndo se perde, o texto
ndo é focado em detalhes e tem uma semelhanga com o “mundo real”. Moisés (1997) afirma
que o conto é, possivelmente, a forma literaria mais flexivel que existe e, mesmo assim,
continua mantendo sua esséncia e sua estrutura unicas.

Assim, é preciso que se leve em consideracdo que a forma narrativa conto é
dindmica. Se falarmos em dinamica, pode-se associa-la a ideia de acdo, de forma em que
todos os outros elementos (personagens, tempo, espaco, recursos narrativos) estejam
dependentes dessa acdo. A objetividade e a plasticidade do conto derivam desse cuidado que
se deve ter com a acéo.

Uma narrativa curta, que tem como caracteristica sua brevidade; tudo o que néo
estiver relacionado com o efeito da historia, para conquistar o interesse do leitor, deve ser
suprimido. Gotlib (2003) defende que, no conto, existe a economia dos meios narrativos, ou
seja, com o minimo de meios possiveis pode-se conseguir 0 maximo de efeitos desejados.
Tudo que néo estiver diretamente relacionado com o efeito de conquistar o interesse do leitor
deve ser suprimido. Por isso, 0 conto precisa ser claro, de entendimento imediato; 0 excesso
de detalhes torna-se prejudicial e pode desorientar o leitor. Moisés (1997) define o conto

COmMo uma pequena historia, direta, em que “[...] todas as palavras hdo de ser suficientes e
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necessarias, € convergir para 0 mesmo alvo” (MOISES, 1997, p. 52), e que ndo utiliza
recursos como digressdes ou desvios.

Conforme Tchekhov® (1966 apud GOTLIB, 2003, p.43), no conto é preciso ter
“brevidade, e algo que seja novo”, e a capacidade de prender a atencao do leitor, pois o
excesso de informacdo poderia desorienta-lo. E necessario também clareza, compactagio e
objetividade; o leitor deve entender prontamente o que o contista quer dizer.

De acordo com Moisés (1997), o diferencial do conto como género narrativo € a
condensacdo da narrativa; o contista reduz a narrativa para apresentar os seus melhores
momentos, podendo ocorrer de uma agao mais longa, em seu modo de narrar, tornar-se breve,
como também uma acgdo rapida merecer uma descricdo mais detalhada. O escritor escolhe o
ponto de vista do narrador e a combinacdo de elementos dos recursos narrativos de acordo
com os efeitos que deseja provocar em seu leitor. Poe'® (1842 apud GOTLIB, 2003) afirma
que as principais caracteristicas do conto sdo a concisdo, a precisao, a densidade, e a unidade
de impressdo. A concisdo e a objetividade podem ser aceitas como uma tendéncia, porém,
ainda é possivel encontrar contos mais longos que novelas ou até mesmo romances.

Segundo Moises (1997), o conto ¢ “univoco” e “univalente”, possui uma unidade
ou célula dramatica, ou seja, um conflito, uma acdo e um s6 drama; as caracteristicas do conto
podem ser divididas em: espaco, tempo, unidade de impressdo ou tom, foco narrativo,
personagens, linguagem e epilogo.

O foco narrativo, ou ponto de vista, &€ quando o escritor se coloca no texto. Ele
responde as perguntas: Quem testemunha a histéria? Quem conta a histéria? Em que
perspectiva se situa?

Dois criticos norte-americanos, Cleanth Brooks e Robert Penn Warren'! (1943
apud MOISES, 1997), classificam os focos narrativos em quatro tipos: No primeiro, é a
personagem principal que narra sua historia; primeira pessoa do singular. O segundo seria
uma personagem secundaria que narra a histéria da personagem principal; quem conta foi ou
é testemunha da histdria, e causa uma distancia maior entre o leitor e a narrativa. No terceiro,
um narrador analitico ou onisciente conta a historia; conhece todos os minimos detalhes de
todos os personagens. E por altimo, um narrador que conta a histéria como observador; se

assemelha ao segundo foco, com uma dimenséo de observagdo maior.

® TCHEKHOV, Anton. Letters on the short story, the drama, and other literary topics. Selecdo e edicéo de
Louis S. Friediand. New York, Dover Publications mc., 1966, p.7.

1% POE, Edgar Allan. Review of Twice told tales (1842). In: MAY, Charles E., ed. Short story theories. p. 45-
52.

! Cleanth Brooks e Robert Penn Warren, Understanding Fiction, New York, F.S.Crofis e Co., 1943, p. 588
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As unidades de acdo, tempo, espaco e tom implicam em um ndmero reduzido de
personagens no conto, porém ndo existe conto com uma Unica personagem. Outra figura deve
estar presente para gerar o conflito. “O convivio com as personagens dum conto dura o tempo
da narrativa: terminada esta, o contato se desfaz, visto que a ‘vida’ dos protagonistas esta
encerrada no episddio que constituia a matriz do conto” (MOISES, 1997, p.51). As
personagens do conto ndo sdo feitas para ter um espaco em nosso imaginario, como as
personagens de novela.

O conto tem como base o dialogo. Sua linguagem € objetiva e tem como
finalidade ressaltar a acdo, antes da intencdo. “Sem diélogo torna-se impossivel qualquer
forma ampla de comunicagdo” (MOISES, 1997, p.128). As palavras como signos de
sentimentos, ideias, pensamentos, emog¢des, podem construir ou destruir. Sem dialogo ndo ha
discérdia, desavenca ou mal entendido; sem isso ndo ha conflito, nem acéo.

O diélogo é a base expressiva do conto. E Moisés (1997) divide os didlogos em
quatro tipos: direto, indireto, indireto livre e monologo interior. O direto € o tipo de didlogo
que predomina nos contos em geral, as personagens falam diretamente; no indireto, o contista
resume a fala em forma narrativa, sem destacar o didlogo; ja o indireto livre consiste na fuséo
entre a terceira e a primeira pessoa narrativa, entre autor e personagem; e o monologo interior
acontece dentro do mundo psiquico da personagem.

O conto, por ser uma narrativa curta, tem o seu inicio e fim muito proximos,
fazendo com que o epilogo (parte que conclui a obra) se una ao inicio da histdria, e isso pode
fazer o leitor sentir vontade de ler o conto até o final. De acordo com Moisés (1997), o
epilogo pode ser considerado o climax da narrativa; enigmatico, imprevisivel, surpreendente.

Carl H. Grabo™ (1913 apud MOISES, 1997) apresenta uma divisdo simples, que
separa 0s contos em cinco grupos. As historias de acdo com predominancia de aventura; é
linear e menos importante que 0s outros, e quantitativamente mais frequente. O tipo historias
de personagem é 0 menos comum; é um conto de carater, dentro das limitacOes e objetivos a
ele inerentes; as vezes, bem sucedido. As historias de cenario ou atmosfera (“setting or
background™) sdo um tipo raro; a tbnica dramatica transfere-se para o cenario ou ambiente, de
modo que este quase se transforma no herdi do conto. O tipo histérias de ideia trata-se de um
conto em que a ideia emerge identificada com a acdo e as personagens; todo conto supde a
existéncia de uma ideia, mas classificam-se como historias de ideias aquelas em que a ideia a

transmitir ocupa o lugar preponderante, a tal ponto que a atengéo do leitor nela se concentra.

'2 Carl H. Grabo, The Art of the Short Story, New York:-Chicago, Olarles Scribner's Sons,1913, pp. 198-210.
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Por fim, a histdria de efeitos emocionais é relacionada a emocao; esse tipo, geralmente, esta
mesclado ao de ideia, 0 enredo ocupa uma posicao secundéria, e a emocao preexiste e subsiste
ao exame racional.

Porém, Moisés (1997) assegura que a classificacdo dos contos ndo se torna uma
restricdo na escrita de tal narrativa. Nao existem contos que sejam “puros”, pois toda narrativa
breve, mesmo tendo uma forma predominante, que facilita a sua localizagcdo nas categorias

classificatdrias do conto, apresenta varias outras formas incluidas.

O conto é, do prisma de sua histéria e de sua esséncia, a matriz da novela e do
romance, mais isso ndo significa que deva poder, necessariamente, transformar-se
neles. Como a novela e o romance, é irreversivel: jamais deixa de ser conto a
narrativa que como tal se engendra, e a ele ndo pode ser reduzido
nenhum romance ou novela. (MOISES, 1997, p.37)

As alteracOes feitas na narrativa, para transforma-la em romance ou novela,
poderiam alterar completamente o carater da obra. E as diferencas existentes entre essas
narrativas € o que motiva isso.

Gotlib (2003) explica que o romance é um tipo de texto que apresenta um nucleo
principal e varios outros adjacentes. As tramas se desenvolvem ao longo do tempo em que a
trama principal acontece. Possui um texto longo, tanto na quantidade de acontecimentos
narrados quanto no tempo em que se desenrola o enredo.

Conforme Poe®® (apud GOTLIB, 2003, p.35), “O conto é uma harragdo curta em
prosa que requer de meia hora a uma hora e meia ou duas de leitura”. O conto seria a forma
narrativa de menor extensdo, oposto ao romance, tendo a novela como intermediaria entre 0s
dois. A novela se difere do conto pela extensdo e quantidade maior de personagens presentes
na historia.

De acordo com Gotlib (2003), o conto se difere do romance, pois, no conto, 0
autor é capaz de realizar a totalidade de sua intencdo, seja ela qual for. Durante a hora da
leitura, o leitor esta sob o controle do escritor. Ndo ha nenhuma influéncia externa que
ocasione um cansaco ou interrupcdo. J& no romance, como nao pode ser lido de uma so6 vez,
as pausas podem causar modificacdes nas impressées finais do livro. No conto, o nimero de
personagens é reduzido, o tempo restrito, e a acdo acontece em poucos nucleos, diferente do
romance e da novela, que podem apresentar varios nucleos de acéo paralelos na trama. Ja a

estrutura da acdo do conto costuma ser fechada e desenvolver um s6 conflito.

“ POE, Edgar Allan. Review of Twice told tales (1842). In: MAY, Charles E., ed. Short story theories. p. 45-
52.
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O conto possui uma estrutura propria e inconfundivel, pois "é um género que
comporta um cédigo de enunciagdo bastante preciso” (DELAS™, 1973 apud MOISES, 1997,
p.37). Pode-se assim considerar o conto como uma narrativa ficcional, que contém uma unica

célula dramaética e tem a intencdo de provocar no leitor uma resposta emocional singular.

3.2 0S CONTOS DE FADAS E 0S IRMAOS GRIMM

De acordo com Coelho (1987), pode-se afirmar que a origem dos contos de fadas
(ou literatura popular maravilhosa) é oriental, embora ainda ndo se possa precisar exatamente
onde ele surgiu. Porém, a autora destaca que, na passagem das eras da literatura Classica para
a Romantica, a literatura dos contos de fadas perdeu seu significado primario, que era
relacionado com a verdade dos mitos, e passou a ser destinada para as criancas, quando foi
incorporada pela tradicao oral popular.

Segundo Coelho (1987), houve um momento em que os contos de fadas voltaram
a fazer parte do nosso imaginério. Eles deixam de ser considerados mentira, fantasia e passam
a ser vistos como uma forma de contar a verdade; trazem consigo também uma “heranca de

sentidos ocultos”, que sdo fundamentais para nossa vida.

Os contos de fada voltaram com tudo e vao permanecer em alta por um tempo. 1sso
acontece porque eles remetem a uma memoria de ancestralidade, que nos vincula a
um passado muito antigo, repleto de mistério, e que esta ligado como um fio que ndo
sabemos onde termina, mas que nos conduz aos primordios da condigdo humana.
Essas histérias de magia sdo tdo antigas quanto a prépria comunicacdo humana,
criadas para transcender os limites de uma realidade tdo limitada. (CANTON® apud
TRINDADE, 2012)

Apesar de pertencerem ao mundo do maravilhoso, Coelho (1987) defende que
existem diferencas na forma de surgimento e na probleméatica dos contos de fadas (ou
fantastico) e nos contos maravilhosos. Essas duas denominagdes sdo usadas para “rotular”
narrativas da Literatura Infantil Classica, e hoje em dia ndo existe diferenca entre essas
formas.

As narrativas de contos de fadas, segundo Coelho (1987), tém origem Celta e uma
problematica existencial, que é desenvolvida dentro do mundo feérico (um mundo maégico e,

muitas vezes, também suntuoso, habitado por reis, princesas, fadas, bruxas, objetos magicos).

4 Daniel Delas, prefacio, A estilistica estrutural, de Michael Riffaterre, tr. bras., Sio Paulo, Cultrix, 1973, p.
18.

> http://portal.rac.com.br/noticias/index_teste.php?tp=correio-
escola&id=/142508&ano=/2012&mes=/08&dia=/26&titulo=/invasao-de-contos-de-fada-no-cinema-e-na-
televisao
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http://portal.rac.com.br/noticias/index_teste.php?tp=correio-escola&id=/142508&ano=/2012&mes=/08&dia=/26&titulo=/invasao-de-contos-de-fada-no-cinema-e-na-televisao
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Conta com a presenca do herdi, que tem como objetivo sua realizacdo, que esta ligada a uniao
homem e mulher. Ou seja, o conto de fadas é composto por uma narrativa que contém o0s
obstaculos que devem ser vencidos para que o herdi alcance seu objetivo, que seria 0 encontro
da princesa, ou de seu verdadeiro eu.

Bettelheim (1980) cita a historia de Borralheira, dos irmdos Grimm como
exemplo de tarefas aparentemente impossiveis que o heroi das narrativas do conto de fadas

tém que executar.

Na "Borralheira" dos Irmdos Grimm, logo depois da estdria falar da arvore e do
passarinho branco que satisfaz os desejos de Borralheira, ficamos sabendo que o rei
ordenou trés dias de festas para que o filho escolha uma noiva. Borralheira pede para
ir as festas. Apesar das negativas, insiste nas stplicas. Finalmente, a madrasta lhe
diz que esvaziou um prato de lentilhas no meio das cinzas; se Borralheira conseguir
cata-las no periodo de duas horas, podera ir ao baile. (BETTELHEIM, 1980, p. 275)

Esta é exatamente a mensagem que o0s contos de fada transmitem: que uma luta
contra dificuldades na vida é inevitavel, faz parte da existéncia humana, e que, no fim, as
pessoas aprenderdo a dominar todos os obstaculos e sairdo vitoriosas (BETTELHEIM, 1980).

Ja as narrativas de contos maravilhosos tém origem oriental e acontecem no
cotidiano magico (animais falantes, génios, duendes...), e sua problematica gira em torno do
social. Nesse caso, 0 her6i busca uma auto realizagdo no ambito socioecondmico. Coelho
(1987) apresenta a narrativa de As mil e uma noites como exemplo de conto maravilhoso, no
qual a paixdo substitui 0 amor eterno presente nos contos de fadas.

De acordo com Bulhdes (2009), o género maravilhoso deixa explicito o seu
contetdo. O leitor sabe desde o comeco da histdria que estd em um “outro mundo”, diferente
do “mundo real”. Ja o fantastico apresenta um mundo familiar, muito perto da realidade,
porém composto por acdes que contrariam a ldgica e o senso racional.

A literatura fantastica, para Todorov (1981), poderia ser classificada como a
integracdo do leitor com o universo fantasioso do personagem; a “percep¢do ambigua” do
proprio leitor diante dos acontecimentos da histéria. Todorov (1981) classifica o fantéstico
como uma linha que divide o Maravilhoso e o Estranho. "O fantastico é a hesitacdo
experimentada por um ser que s6 conhece as leis naturais, face a um acontecimento
aparentemente sobrenatural.” (TODOROV, 1981, p.31). Ou seja, o Fantastico seria como a
hesitacdo que o texto provoca no leitor; sem essa hesitacéo, incerteza, ou até mesmo o medo,
ndo existiria o fantastico, pois o texto ira se desviar para o0 Maravilhoso ou o Estranho.

Todorov (1981) entende o Maravilhoso e o Estranho como “entre géneros”,
considerados a divisdo entre os dois mundos que ligam e confundem o real e o mitico ou

sobrenatural. O Maravilhoso € a condi¢do em que 0s seres fantasticos e as acdes nao afetam a
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sensibilidade dos personagens e, consequentemente também a do leitor. Ndo é apenas a
criacdo de outro mundo, pois o Maravilhoso pode ocorrer em nosso mundo, mas também
qguando ha uma espécie de acordo prévio entre o narrador e o leitor, para que este perceba que
no universo literario no qual ele esta se inserindo através da leitura tudo é permitido, ndo ha
estranhamento.

Jé& o Estranho, de acordo com Todorov (1981), é um género que pode enganar um
pouco o leitor, pois ele so se define no final da obra, quando se descobre que o fantasma era
alguém e ndo uma entidade, ou que tudo foi somente um sonho e ndo existiu de fato. O
Estranho é capaz de confundir o leitor, mas que sempre se revela no final.

Segundo Todorov (1981), tanto a ficcdo quanto o sentido literal, s&o condigdes
necessarias para a existéncia do fantastico. “Nem toda fic¢do ¢ nem todo sentido literal estdo
ligados ao fantastico, mas todo fantastico estd ligado a ficcdo e ao sentido literal”
(TODOROV, 1981, p.41). Logo, o conceito de fantastico se define em relacdo ao real e ao
imaginario e varia entre as causas naturais e sobrenaturais.

De acordo com Coelho (1987), a literatura infantil surgiu no século XVII, com a
gueda do sistema feudal e o nascimento da familia burguesa, quando a infancia passou a ser
valorizada. O francés Charles Perrault, os alemaes Jacob e Wilhelm Grimm, posteriormente e
o dinamarqués Andersen publicaram obras literarias infantis consagradas, as quais criaram a
partir da coleta de histérias perpetuadas pela tradicéo oral. Charles Perrault reescreveu varios
dos contos de fadas populares, acrescentando uma moral ao final, atribuindo a eles um valor
pedagdgico. Os contos de fadas passaram a ter, entdo, um direcionamento maior para as
criancas. Foi Perrault que escreveu os Contos da Mé&e Gansa, com a intencdo de ajudar na
formacdo moral das meninas.

Coelho (1987) defende que existe um fundo comum nas histérias dos contos de
fadas, desde a sua origem oriental, pois existem semelhancas em personagens, motivos e
episddios nos contos de paises localizados em pontos geograficamente distantes, com
culturas, linguas e costumes diferentes. Apesar do fundo comum, algumas narrativas
adquiriram caracteristicas proprias de seu lugar de origem. Estés (2005, p.20) também afirma
que o conto de fadas resiste as décadas, mesmo sofrendo algumas modificagdes, “[...] os
contos sdo moldados de muitos modos”; como & o0 caso dos irmdos Grimm, que
acrescentaram, excluiram e deram forma ao registrar os contos recolhidos através de antigas
narrativas e lendas populares contadas pelos camponeses, conservadas até entdo apenas pela

tradicdo oral. As narrativas incluiam criticas a prefeitos, senhores, servos e Igreja. A mencao a
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sexo ou qualquer outra coisa que pudesse ser considerada pecado era, na maioria das vezes,

excluida dos contos, a depender de quem os traduzia.

[...] podemos considerar que os contos recolhidos por eles [irmdos Grimm] e que
sobreviveram até os nossos dias devem estar no minimo em sua terceira traducéo, a
primeira sendo a do antes, a mais antiga que cedeu a histdria ao contador; a segunda,
a versdo do contador; a terceira, a que foi registrada em papel. A quarta seria, entdo,
a de quem traduz do original alemao para qualquer outra lingua. [...] Dessa maneira,
ha um longo processo de transmissdo nos contos [...] (ESTES, 2005, p.20)

Em seus contos, os irmdos Grimm mesclaram “[...] relatos das mais diversas
fontes, que os germanos, ao longo dos séculos, foram acrescentando aos seus proprios.”
(COELHO, 1987, p.73). Com bom humor e uma narrativa considerada mais leve (poupada
dos dramas e medos existentes nos contos desde sua origem), a primeira edi¢cdo dos contos
compilados, chamada Contos da Crianca e do Lar, foi lancada em dezembro de 1812 e
continha 86 narrativas sobre princesas, bruxas, duendes e outras criaturas magicas.

Estés (2005) aponta que a moral, o preconceito e a intolerancia, como, por
exemplo, estigmas raciais e religiosos; a sobrevivéncia dos contos por séculos apesar dos
obstaculos; e a brutalidade, usada como forma para chamar a atencdo para certos temas, sdo
aspectos encontrados nos contos dos irmdos Grimm.

A linguagem simbolica, em que se considera aprender a respeito das coisas
mais profundas da vida ao ler uma narrativa, também faz parte desses aspectos e é utilizada,
segundo Bettelheim (1980), para a solucdo dos problemas. A crianca necessita muito
particularmente que lhe sejam dadas sugestdes em forma simbolica sobre a forma como ela
pode lidar com estas questdes.

Mesmo contendo todos esses aspectos, os contos de fadas foram dando lugar a
uma nova forma de narrativa, classificada como nonsense ou fantastico absurdo. Um exemplo
de uma das primeiras historias classificadas como nonsense € a de Lewis Carroll, Alice no
pais das maravilhas, de 1865, na qual podem ser encontrados elementos que fogem do
convencional. “Com o avangar do racionalismo cientificista ¢ sua febre de conhecimento
exato e objetivo, o maravilhoso conto de fadas [...] foi sendo gradativamente marginalizado”
(COELHO, 1987, p.80), e somente com a ascensao do Modernismo é que eles voltam a ser
redescobertos. Por mostrarem também o lado perigoso da vida, Bettelheim (1980) afirma que
os contos de fadas sdo muito mais realistas do que determinadas historias modernas para
criangas. Ele ainda ressalta que outras importantes caracteristicas dos contos de fadas é que
neles o mal é sedutor, atraente (como a rainha em Branca de neve ou o lobo em Chapeuzinho

vermelho), e que as personagens sdo ambivalentes, ou seja, ha algo de bom e de mau nelas.


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

E caracteristico dos contos de fadas estabelecerem um dilema existencial de forma
breve e categdrica. O conto de fadas simplifica todas as situacdes. Suas figuras sdo esbogadas
claramente; e detalhes, a menos que muito importantes, sdo eliminados. Todos os personagens
sdo mais tipicos do que Unicos.

Propp (2001) demonstrou que os contos populares sdo construidos em torno de
um nucleo simples. O her6i sofre um dano ou tem uma caréncia, e as tentativas de
recuperacdo do dano ou de superacdo da caréncia constituem o corpo da narrativa. Ele
defende ainda que pode-se encontrar sete diferentes personagens nos contos de fadas, cada um
com sua “esfera de a¢do”, que sdo: o antagonista ou agressor, o doador, o auxiliar, a princesa
e seu pai, 0 mandatério, o heroi e o falso herdi.

Os contos de fadas propdem acGes iguais para personagens diferentes. Propp
(2001) afirma que as fungdes constituem os elementos fundamentais do conto maravilhoso e
determina 31 fung¢des ou “esferas de acdo” que podem ser encontradas nos contos: 1-
Distanciamento: um membro da familia deixa o lar (0 Herdi é apresentado); 2- Proibi¢do: uma
interdicdo € feita ao Herdi; 3- Infracdo: a interdicdo é violada (o Vildo entra na historia); 4-
Investigacdo: o Vildo faz uma tentativa de aproximacado/reconhecimento; 5- Delacdo: o Vildo
consegue informagdo sobre a vitima; 6- Armadilha: o Vildo tenta enganar a vitima para tomar
posse dela ou de seus pertences (ou seus filhos); o Vildo esta traicoeiramente disfarcado para
tentar ganhar confianga; 7- Conivéncia: a vitima deixa-se enganar e acaba ajudando o inimigo
involuntariamente; 8- Culpa: o Vildo causa algum mal a um membro da familia do Heroi;
alternativamente, um membro da familia deseja ou sente falta de algo (pocdo maégica etc.); 9-
Mediacdo: o infortunio ou a falta chegam ao conhecimento do Her6i (ele é enviado a algum
lugar, ouve pedidos de ajuda etc.); 10- Consenso/castigo: o Herdi recebe uma san¢do ou
punicdo; 11- Partida do her6i: o Herdi sai de casa; 12-Submissao/provacao: o Heroi é testado
pelo Ajudante, preparado para seu aprendizado ou para receber a magia; 13- Reacdo: o Herdi
reage ao teste (falha/passa, realiza algum feito etc.); 14- Fornecimento de magia: o Heroi
adquire magia ou poderes magicos; 15- Transferéncia: o Heroi € transferido ou levado para
perto do objeto de sua busca; 16- Confronto: o Herdi e o Vildo se enfrentam em combate
direto; 17- Heroi assinalado: ganha uma cicatriz, ou marca, ou ferimento; 18- Vitoria sobre o

Antagonista; 19- Remocdo do castigo/culpa: o infortinio que o Vildo tinha provocado é
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desfeito; 20- Retorno do herdi: (a maior parte das narrativas termina aqui, mas Propp
identifica uma possivel continuagdo); 21- Perseguicdo: o Her6i é perseguido (ou sofre
tentativa de assassinato); 22- O heréi se salva, ou é resgatado da perseguicdo; 23- O heroi
chega incdgnito em casa ou em outro pais; 24- Pretensdo do falso herdi, que finge ser o
Heroi; 25- Provacao: ao Herdi é imposto um dever dificil; 26- Execucdo do dever: o Herdi é
bem-sucedido; 27- Reconhecimento do herdi (pela marca/cicatriz que recebeu); 28- O falso
Herdi é exposto/desmascarado; 29- Transfiguracdo do heroi; 30- Puni¢do do antagonista; 31-
Nupcias do heroi: o Heroi se casa ou ascende ao trono.

Nem todos os contos maravilhosos apresentam todas as func¢des determinadas por
Propp, porém a sequéncia das funcBes seria sempre a mesma. Com isso, Propp (2001)

explicita a origem comum das narrativas dos contos de fadas.
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4 FICCAO SERIADA

A ficcdo seriada televisual é composta por uma grande combinacgdo de diferentes
elementos, assim como a linguagem de TV, que mistura varias linguagens de meios diversos
como o radio e o folhetim, e sua narrativa tem raizes em tradi¢fes orais antigas. De acordo
com Balogh (2002), a ficcdo na TV tem como maiores caracteristicas a criatividade, o poder

de comunicacgdo e mobilizacdo publica e a fragmentacéo (serialidade).

4.1 CARACTERISTICAS DA FICCAO

O termo "ficcdo" tem origem latina, e sua forma verbal fingue significa modelar,
criar, inventar. De acordo com Bulhdes (2009), o sentido fundamental do termo ficgdo remete
a acao ou produto de um fingimento. “Fic¢do deve ser definida, assim, como o ato ou efeito
do trabalho imaginativo, idealizado, fingido; é tanto a acdo de fantasiar quanto as produgoes
que decorrem dela” (BULHOES, 2009, p.17). O termo atribui ideia de oposi¢do a realidade,
pois a ficcdo faz parte de um mundo de fantasia e imaginagéo, diferente do real ou do factual.

Mas a ficcdo ndo estd inteiramente distante do que conhecemos como realidade.
Segundo Bulhdes (2009), de alguma maneira, a ficcdo reconhece o real e o modifica. A ficcdo
é algo que ndo tem uma materialidade ou uma representacdo factual, mas isso ndo impede que

ela tente parecer-se com o mundo real.

Mesmo na elaboracéo imaginaria considerada mais absurda, mais insélita, como as
manifestacBes do chamado género maravilhoso ou da literatura fantastica, ha um
canal que relaciona a experiéncia transfiguradora com o nosso conhecido ou com o
plano da nossa experiéncia (BULHOES, 2009, p. 23).

BulhBes (2009) defende que a ficcdo possui uma liberdade criativa, e ndo esta
atrelada as exigéncias do “mundo real”, porém o ficcional e o real sempre terdo uma ligagao.
"A ficgéo constitui-se como o ato narrativo compartilhado, garantindo o transito intersubjetivo
de significados" (COSTA, 2002, p. 12).

Ficgdo, utopia, sonho e devaneio parecem partilhar, pois, um territério comum, uma
arena em que se comunicam. Essas atividades universais funcionam como campos
de expansdo da fantasia e de transfiguragdo do real para os quais se pode atribuir
uma preciosa metafora: a da viagem. (BULHOES, 2009, p. 20)

Segundo Bulhdes (2009), tanto a realizacdo ficcional quanto o ato de sonhar e de
devanear dizem respeito as necessidades subjetivas de fantasia, fabulacdo e criacdo
imaginativa do homem. Costa (2002) ressalta, porém, que existe uma diferenca entre a ficcdo

e 0 sonho. "Enquanto sonho e devaneio se mantém aprisionados na subjetividade, a ficcdo se
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realiza como a plena comunh&o entre ela e tudo o que existe fora dela - 0 mundo e as
subjetividades que o percebem™ (COSTA, 2002, p.12); por isso, ndo estranhamos o fato de
que alguns produtos ficcionais desafiem a logica do factual.

A fabulacdo, de acordo com Aguiar (2003), é considerada um procedimento
bésico tanto nas composicdes verbais quanto nas visuais. “Os seres humanos aprenderam a
fabular para traduzir o mundo dos sonhos” (AGUIAR, 2003, p.124). Assim, pode-se afirmar
que a ficcdo é composta por uma realidade subjetiva. Costa (2002) assegura que esse € um
tipo de narrativa que permite tornar real o que estd presente somente em nossa mente, como,
por exemplo, elementos de natureza magica e mitica.

Northrop Frye® (1973 apud AGUIAR, 2003, p.124), um dos principais estudiosos
da gramatica dos mitos, classificou as ficcbes em cinco modos, de acordo com a forca de agédo
demonstrada pelo her6i. O mito € quando o herdi tem forca superior ao ser humano e a
natureza; os herois seriam como Deuses. O romanesco € o mundo das narrativas
maravilhosas. O elevado é o modo em que o her6i é superior a0 homem somente em certos
pontos, mas esta sujeito as leis da natureza. O baixo é quando o heroi esta no mesmo nivel do
ser humano; modo presente nas ficcdes realistas. E, por fim, o irdnico, modo no qual o
protagonista esta abaixo das condi¢des humanas.

Aguiar (2003) destaca que esses modos de ficcdo também possuem duas variantes

bésicas: as tragicas e as comicas.

Serdo tragicas as fabulages concebidas do ponto de vista de uma personagem que é
excluida de um corpo social, como nas [...] tragédias. Serdo comicas as fabulacGes
concebidas desde um ponto de vista de uma personagem que é incluida em um corpo
social, em geral renovando seus valores pelo menos em alguns aspectos.(AGUIAR,
2003, p. 126)

Costa (2002) esclarece que toda formulagéo de discurso, tanto na literatura quanto
no audiovisual, exige um espaco, um tempo e uma determinada acdo. Na ficcdo ndo €
diferente; sdo esses trés aspectos que definem as narrativas ficcionais em geral: o espaco, 0
tempo e a acdo. O espaco é um lugar onde as acBes acontecem; a acao é o que da continuidade
a historia e coloca os personagens em conflitos; e o tempo é o que coloca 0s personagens em
movimento. Poréem, conforme Costa (2002), na ficgdo, 0 espaco, 0 tempo e a acdo néo
apontam diretamente para a ‘“realidade exterior” ao homem, e sim para a “realidade
subjetiva”, que a autora define como sendo o imaginério.

Segundo Bulhdes (2009), nos séculos XVIII e XIX, existiam trés tipos de

narrativas ficcionais importantes, que posteriormente tiveram algumas de suas caracteristicas

' NORTHROP, Frye. Anatomia da critica. Trad. Péricles Eugénio da Silva Ramos. S&o Paulo: Cultrix, 1973.
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transpostas para o formato ficcional midiatico. Sdo eles o vaudeville, o melodrama e o
folhetim. Os dois primeiros serviram de moldes para o teatro popular, e o folhetim era
publicado em jornais, € é conhecido como um género de entretenimento de massas da
narrativa escrita.

O vaudeville surgiu na Franca e caracterizava as comédias teatrais, com
personagens rasos que se metiam em confusGes. No século XIX, o termo designava as
comédias ligeiras de um modo geral. E, no final do século, o vaudeville chegou aos Estados
Unidos, e o termo passou a caracterizar o espetaculo popular de variedades. Bulhdes (2009)
afirma que é possivel encontrar caracteristicas do vaudeville nos filmes cémicos do inicio do
século XX e em musicais de Hollywood, e que muitos de seus atores migraram para o cinema.

Ja 0 melodrama, explica Bulhdes (2009), tinha como base os contos populares, as
antigas exibicOes teatrais das feiras e era calcado na musica. Tinha como maior objetivo
causar emocao no publico. De acordo com Costa (2002), o0 melodrama se caracterizava pelas
oposicdes entre 0 bem e o mal, o herdi e o vildo. Bulhdes (2009) defende que, no inicio, o
melodrama era composto por elementos c6micos e sérios e apresentava vinculo com a Opera.
Explorava-se muito a visualidade, abusando de efeitos ilusionistas, jogos de cenas, efeitos de
luz e um cenério diversificado. O melodrama foi considerado um dos primeiros géneros
teatrais de alcance internacional. Pode-se dizer que ele foi transposto, com ajustes necessarios,
para o universo da cultura midiatica, se manifestando no cinema, nas novelas de televiséo e de
radio, que herdaram muitos de seus procedimentos.

O folhetim, de acordo com Bulhdes (2009), é considerado o primeiro grande
género de massa da narrativa escrita, feito, assim como o melodrama, para chamar a atencéo e
emocionar a populacdo. Assim que surgiu, ele ocupava apenas o rodapé das paginas de jornal,
passando, a partir de 1836, a ser lancado em partes, considerando-se, a partir dessa data, uma
publicacdo de ficcdo seriada, que se tornou molde para fotonovelas, radionovelas, telenovelas

e seriados de televisao.

Os trés [folhetim, vaudeville e melodrama] indicam momentos em que o ficcional se
traduz claramente em espeticulo para a grande populagdo dos centros urbanos.
Trata-se de géneros que descortinam um repertorio variado de estratégias e arranjos
de entretenimento que sdo reconfiguradas para o universo ficcional das midias do
século XX [...]. (BULHOES, 2009, p. 47)

Essas narrativas ficcionais, segundo BulhBes (2009), foram responsaveis pela
consolidacdo do ficcional como produto consumido por multiddes. Elas seriam repletas de
atitudes que tém como objetivo levar entretenimento ao maior numero de pessoas para divertir

e distrai-las das obrigacOes diarias.
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Por muito tempo, as narrativas orais foram a principal forma de ficgdo existente.
Posteriormente, uniram-se a essa narrativa a literatura e o teatro. Porém, conforme Bulhdes
(2009), nos dias de hoje, as midias (radio, cinema, TV etc.) sdo as responsaveis por propagar a
ficcdo. Costa (2002) divide as narrativas ficcionais em trés grandes momentos: o da narrativa
popular & cultura das ruas; o das midias analdgicas a sociedade em rede; e o das midias
digitais.

A ficgdo teria se tornado um produto que poderia ser produzido tdo rapidamente
quanto facilmente descartavel, e os produtos ficcionais midiaticos seriam mercadorias; assim,
0s espectadores/consumidores, ao adquiri-las, esperam em troca uma gratificagéo imediata, ou
seja, diversdo e distragédo. Entretanto, Bulhdes (2009) ressalta que, por outro lado, a cultura de
massas ofereceria uma variedade de segmentos, géneros, linguagens, formatos, ao mesmo
tempo em que seria possivel 0 uso e interpretacdes de grupos sociais distintos.

Bulhdes (2009) esclarece que a literatura, ao longo dos anos, absorveu e
modificou as narrativas ficcionais orais, porém ainda pode-se encontrar aspectos das

narrativas antigas (mitos, lendas etc) nas narrativas ficcionais midiaticas.

4.2 AFICCAONA TV

Segundo Balogh (2002), os formatos ficcionais midiaticos sdo sucessores de
varias formas narrativas: a narrativa oral, a literaria, a radiofonica, a teatral, a pictorica, a
filmica e a mitica, entre outras. Muitos estudiosos do assunto afirmam que a ficcdo deriva da
realidade, ou seja, a ficgdo se baseia no mundo real, mas ndo tem uma obrigagcdo com a
verdade. E o que parece ser o simples ato de contar ou inventar uma histdria ¢, na verdade,
uma narrativa cheia de estratégias, que obedece a leis de elaboracdo propria em termos de
extensdo e formatos.

BulhGes (2009) aponta que o dominio mididtico fez com que a ficcdo se
reinventasse. Mas, a0 mesmo tempo em que o avanco das tecnologias midiaticas promovia
uma novidade, reafirmava caracteristicas que fazem parte do ficcional desde o seu
surgimento, como, por exemplo, a facilidade de nos encantar e envolver. Balogh (2002)
ressalta ainda que as narrativas antigas sdo reutilizadas e reinventadas pelos novos modos de
recepcdo e veiculagdo do ficcional midiatico como, por exemplo, a fragmentacdo ou
descontinuidade do discurso (serializagdo), que sdo marcas da narrativa contemporénea

televisual.
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A necessidade de alimentar com material audiovisual uma programacéo ininterrupta
teria exigido da televisdo a adocdo de modelos de produgdo em larga escala, onde a
serializacdo e a repeticdo infinita do mesmo protétipo constituem a regra.
(MACHADO, 2009, p.86)

Machado (2009) conclui que a serialidade seria a apresentacdo descontinua e
fragmentada da televisdo. A repetitividade e a serialidade sdo elementos que possibilitam a
continuidade de certos produtos midiaticos através de capitulos, episodios e temporadas. Eco
(1989) esclarece que existem varios modelos de serializacdo possiveis em produtos

midiaticos, dentre 0s quais se encontra a série.

[...] a série, eu diria, diz respeito, intima e exclusivamente, a estrutura narrativa.
Temos uma situacdo fixa e um certo nimero de personagens principais da mesma
forma fixos, em torno dos quais giram personagens secundarios que mudam,
exatamente para dar a impressdo de que a historia seguinte é diferente da histdria
anterior. (ECO, 1989, p.123)

Mungioli e Pelegrini (2013) destacam que a ficcdo midiatica possui duas formas
basicas de serializacdo: a serial e a série. A serial € o tipo de narrativa contada através de
episddios, em que as acdes que levam ao desenlace acontecem ao longo de varios capitulos
até uma concluséo final; é a forma, por exemplo, das telenovelas brasileiras. J& a serie € a
forma em que essas ac¢des tém o limite do episddio; todos os “problemas” que surgem durante
0 episodio sdo resolvidos até o seu final. Omar Calabrese’’ (apud BALOGH, 2002, p.104-
105) analisa ainda as séries como tendo base em duas estratégias fundamentais: a varia¢do do
idéntico, que diz respeito as séries que tém uma base comum que se transforma em situagdes
diferentes; e a identidade de varios diversos, que sdo produtos que tem uma base diferente,
mas acabam sendo iguais ou parecidos com o original.

Mesmo tendo as séries como repeticdes que s6 parecem ser uma novidade, Eco
(1989) afirma que dos produtos seriais também podem surgir algo novo. Pode-se dizer que o
desafio da serializacdo esta exatamente nas estratégias utilizadas neste retorno “disfarcado” do
mesmo. E preciso estar atento as obras que, a primeira vista, ndo se assemelham a qualquer
outra coisa. Os produtos parecem ser originais, mas na verdade sempre contam a mesma
historia.

Na série, o leitor acredita que desfruta da novidade da historia enquanto, de fato,
distrai-se seguindo um esquema narrativo constante e fica satisfeito ao encontrar um

personagem conhecido, com seus tiques, suas frases, suas técnicas para solucionar
problemas. (ECO, 1989, p. 123)

O “retorno ao idéntico” é uma caracteristica fundamental no processo de produgéo

seriada, pois o espectador se sente confortavel ao encontrar o ja conhecido.

" CALABRESE, Omar. Los Replicantes. Analisi, Barcelona, n.9, 1984, p.71-90
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Ao propor uma classificacdo dos diversos modos de conjugacéo entre a ordem e a
novidade, o esquematismo e a inovagdo, Eco (1989) apresenta varias defini¢ces para alguns
produtos ficcionais. Uma delas é a “retomada”, que seria a continuacdo de um tema de
sucesso. O “decalque” € a reformulacdo ou apropriacdo de um modelo de sucesso, podendo
ser ou ndo declarado ao pUblico; os assumidos sdo chamados de “remake”. A “série” diria
respeito a propria estrutura narrativa. E, por ultimo, a “saga”, que é considerada a sucesséo de
eventos, aparentemente novos, que se ligam ao processo historico de um personagem.

Edward Lopes®® (apud BALOGH, 2002, p.53) defende que toda narrativa é finita,
ou seja, tem comeco, meio e fim; tem um esquema de personagens que tenham qualificagdes e
que realizem acdes para dar continuidade a historia; e é necessaria uma temporalizagdo, que
provoque uma transformacdo nos contetidos da historia. De acordo com Bulhdes (2009), a
narrativa ficcional midiatica segue algumas regras narrativas e € composta por quatro
elementos: focalizacéo, espago, tempo e personagem.

A focalizagio também é conhecida como foco narrativo ou ponto de vista. E a
representacdo da informacdo narrativa com base em determinado campo da consciéncia ou
perspectiva; “o foco narrativo também define os rumos e as escolhas tomados pelo narrador
ao organizar a sua atuacdo, o seu contar da historia, privilegiando este ou aquele aspecto de
acordo com as suas intengdes, de acordo com o destinatario imaginado” (MOREIRA, 2005, p.
23). A focalizagdo pode ser considerada como o exercicio de escolha feito pelos criadores de
ficcdo midiatica.

Pode-se afirmar que a ficcdo midiatica é baseada no ato de narrar, que pode estar
presente nas escolhas de ordem temporal, angulos, cenérios, falas etc. Bulhdes (2009) defende
que a teoria narrativa apresenta trés procedimentos basicos da focalizagdo: externa, narrador
em terceira pessoa que ndo participa da histéria; interna, feita pelo ponto de vista do
personagem inserido na ficcdo, em que s é narrado aquilo que ele vé; onisciente, em que 0
narrador sabe coisas que 0s personagens nao sabem.

De acordo com Xavier (2003), alguns narradores tém como objetivo se esconder
na narracdo, dar a impressdo de que a historia é autbnoma e evolui por si so; outros interferem
na histéria, dando opinides e interrompendo os espectadores. Ainda, segundo Bulhdes (2009),
duas modalidades distintas do ato de narrar podem ser encontradas em um mesmo produto,

uma verbal e uma imagética.

8| OPES, Edward. Estruturas Elementares da Narrativa: Uma Contribuic&o & Linguistica Transfrasal.
Araraquara. 1974. Tese de livre-docéncia, Universidade Estadual Paulista, 1974.
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Ja o espaco, explica Bulhdes (2009), é o ambiente onde se desenrola a historia.
Ele ilustra os contextos sociais e determina condi¢Bes psicoldgicas e existenciais dos
personagens. A presenca da imagem na narrativa ficcional torna a representacdo espacial
inseparavel da temporal: “o espago, materializado pelo que se vé€ na imagem, preenche a
temporalidade, manifestando-se na fluéncia do préprio movimento” (BULHOES, 2009, p.
89). Segundo Balogh (2002), o espaco € o que diferencia os distintos géneros que existem no
formato ficcional midiatico como, por exemplo, o policial e o faroeste, em que o primeiro €
representado em espacos internos de delegacias, e 0 segundo, em cenarios externos, rurais,
naturais.

O tempo, conforme Bulhdes (2009), é a esséncia da narrativa, pois em todas existe
a sucessao ou transformagdo de estados que se processam no contexto da temporalidade. “A
interrupcdo da sequéncia no presente por um ou mais flashbacks constitui a forma de
manifestagdo mais comum da sequéncia anacronica no discurso audiovisual” (BALOGH,
2002, p.77). De acordo com Bulhdes (2009), o flashback e a simultaneidade fazem com que a
narrativa ficcional ndo seja segmentada, tornando-a rica e complexa. Balogh (2002) defende
ainda que a televisdo, em alguns formatos, mistura caracteristicas antigas e modernas na
questdo da temporalidade e espacialidade.

Por altimo, o personagem € o centro de interesses fundamental em torno do qual
se desenvolve uma narrativa. A imagem midiatica corporifica o personagem e lhe da
materialidade (BULHOES, 2009).

De acordo com Howard e Mabley (1996), uma historia bem contada é composta
por um personagem, que pode ser “um hero6i simpatico, enfrentando desafios ou até mesmo
um personagem que estd longe de ser admiravel” (HOWARD; MABLEY, 1996, p.49),
contanto que ele exerca sua funcdo principal: causar empatia com o espectador. A empatia
pode ser minima, mas deve existir de algum modo.

Ainda segundo Howard e Mabley (1996), o personagem precisa exercer uma agéao,
tentar fazer ou néo algo; tentar salvar uma vida, ndo ser preso, ser bem sucedido em uma
carreira etc. e superar o obstaculo que o impede de conquistar seu objetivo facilmente.

Balogh (2006) ressalta que a ficcdo seriada tornou-se tdo criativa a ponto de

transformar a intertextualidade, envolvendo diferentes géneros em um mesmo produto.

[.] nada escapa & voracidade do meio televisdo na criacdo intertextual
transformadora que pode abarcar desde simples citacdes ou alusGes até verdadeiros
brainstormings de diferentes géneros com precedéncia de um deles, estratégia esta
de criacdo na qual se testam as possibilidades do intertextual e das diferentes
materialidades que podem compor as diferentes séries utilizadas até o limite.
(BALOGH, 20086, p.6)
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Segundo Balogh (2002), no ano de 1960, foram introduzidos na televiséo
brasileira os telefilmes e seriados norte-americanos, e isso deu inicio ao nosso consumo de
programas em série. Pode-se falar, assim, de um fendmeno denominado “seriefilia” que, de
acordo Mungioli e Pelegrini (2013), é capaz de substituir a “cinefilia” (gosto pelo cinemae o
interesse demonstrado por tudo aquilo que se relaciona a ele) e apresentar algumas de suas
caracteristicas como, por exemplo, o conhecimento das tramas, das temporadas, dos atores,

roteiristas, trajetorias e datas de exibigdo das séries.

O sucesso das séries [norte-americanas] se explica menos por sua capacidade de
espelhar de maneira realista nosso mundo do que por sua capacidade de fornecer
uma compreensdo simbolica. Assim, é preciso vé-las como sintomas de nossas
aspiragdes e por aquilo que elas dizem de nés. (JOST™, 2011 apud MUNGIOLI;
PELEGRINI, 2013, p.25)

Bulhdes (2009) destaca que a maior diferenga entre o ficcional da literatura e o
midiatico é que as midias promovem uma estreita relacdo da ficcdo com a imagem. O que €

imaginado pelo leitor se diferencia com o que é mostrado pela imagem midiatica.

Se na literatura o leitor é levado a elaborar em sua mente 0s cenarios e 0s
personagens das situacfes narrativas, pode-se entender perfeitamente que ndo é rara
sua decepcdo quando uma obra é adaptada para o cinema, para um seriado de TV,
etc. (BULHOES, 2009, p.65)

BulhGes (2009) esclarece que a imagem midiatica ndo precisa ser realista para se
tornar atrativa, ela pode também seduzir o publico com imagens que contrariam a realidade.
Pode-se concluir assim que o audiovisual transforma o imaginado ou idealizado em uma

imagem altamente atrativa.

¥ JOST, Francois. De quoi les séries américaines sont-elles le symptdme. Paris: CNRS Editions, 2011.
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5 TRANSPOSICAO DOS CONTOS DOS IRMAOS GRIMM PARA A TV

Utilizamos como objeto seis episddios da primeira temporada da série Grimm,
com o objetivo de analisar a adaptacdo dos contos dos irmdos Grimm para a série de televiséo,
verificar a transposicdo da estrutura do conto para os episodios da série e analisar a forma

como o universo dos contos se adequa a uma ficcdo seriada de carater investigativo.

5.1 GRIMM

Grimm é uma série dramética de suspense policial fantastico, inspirada pelos
classicos contos de fadas dos irmdos Grimm. Contada por meio de uma estrutura de série
(MUNGIOLI; PELEGRINI, 2013), forma narrativa na qual as a¢des tém o limite do episddio,
todos os “problemas” que surgem durante o episodio sdo resolvidos até seu final. Ou seja, a
ordem em que se assiste cada episodio ndo influencia no entendimento do mesmo, ou da série
em geral.

Os irmédos Jacob e Wilhelm Grimm foram fildlogos e grandes folcloristas alemaes
que dedicaram parte da vida recolhendo e escrevendo antigas narrativas e lendas populares,
contadas pelos camponeses, conservadas, até entdo, apenas pela tradicdo oral. Foram
mesclados “[...] relatos das mais diversas fontes, que os germanos, ao longo dos séculos,
foram acrescentando aos seus proprios” (COELHO, 1987, p.73).

Os contos populares ndo foram apenas traduzidos dos diferentes dialetos para o
“alto alemao” (Hochdeutsch). Eles passaram também por um processo de depuracdo moral,
retirando-se partes presentes na narrativa oral como criticas, preconceitos, mutilacoes,
homicidios, torturas, brutalidade e canibalismo. Somente depois desta dupla traducdo, por
assim dizer, tornaram-se cléssicos da literatura mundial.

Com bom humor e uma narrativa considerada mais leve (poupada de alguns
dramas e medos existentes nos contos desde sua origem), mas ainda contendo finais ndo tao
felizes, usados como forma para chamar atencéo para certos temas, segundo Coelho (1987), a
primeira edi¢do dos contos compilados dos irmdos Grimm, chamada Contos da Crianca e do
Lar, foi lancada em dezembro de 1812 e continha 86 narrativas sobre princesas, bruxas,

duendes e outras criaturas magicas.
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Embora os livros fossem bem recebidos, havia criticas quanto ao contetdo de
alguns dos textos, considerados muito pesados para criangas, mesmo as histdrias sendo
destinadas a elas. Nos séculos XVIII e XIX, ndo existia o conceito de “infancia” associado a
pureza e a inocéncia, tal como entendemos hoje. Até entdo, ndo se pensava que a crianca
tivesse sentimentos e personalidade. Visto como um adulto em miniatura, a crianga era
exposta a todas as mazelas do mundo adulto, e isso era tido como algo natural. Porém, de
acordo com Coelho (1987), com a queda do sistema feudal e o nascimento da familia
burguesa no século XVII (1601 a 1700), a infancia passou a ser valorizada e surgiu entdo a
literatura infantil. Charles Perrault, por exemplo, reescreveu Varios dos contos de fadas
populares, acrescentando uma moral ao final, atribuindo a eles um valor pedagdgico. Os
contos de fadas passaram a ter, entdo, um direcionamento maior para as criancas.

Com o passar do tempo, muitas das histdrias foram sofrendo adaptacGes de acordo
com o contexto socio-histérico em que foram reescritas, sendo cada vez menos cruéis e
contendo caracteristicas de sua época; chegando aos modelos classicos da Disney, que
surgiram na primeira metade do século XX e sdo mundialmente famosos até hoje. Como o
classico Branca de neve (primeiro longa-metragem de animacdo dos estidios Disney), que,
mesmo tendo um final em que a madrasta cai do penhasco, ndo se iguala, quanto a crueldade
do destino dos vildes, ao dos irmdos Grimm, no qual o principe for¢a a madrasta a calcar
sapatos em brasa e dancar até sua morte.

Desde o inicio dessa década de 2010, pode-se observar um interesse renovado
pelos contos de fadas, dos Grimm e de diversas outras fontes; em muitos casos, numa versao
assumidamente adulta — diferente do predominante direcionamento para criangas promovido
por tantas décadas pelos Estudios Disney. Podemos citar, como exemplo, o longa-metragem
Jodo e Maria: Cacadores de Bruxas (Hansel and Gretel: Witch Hunters, EUA, 2013), de
Tommy Wirkola, que conta a histdria dos irmdos quinze anos apds 0s acontecimentos na casa
de doces: eles tornam-se cagadores de bruxas e combatem o mal. Enrolados (Tangled, EUA,
2010) conta a historia de Rapunzel em uma versdo em animacéo produzida pela Disney, com
uma abordagem mais divertida e leve para a aventura da princesa com cabelos
supercompridos, que vivia no alto de uma torre a espera do principe que ira salva-la.
Em Branca de Neve e o Cacador (Snow White and the Huntsman, EUA, 2012), um filme de
Rupert Sanders, a figura de Branca de Neve é bem distinta da delicada moga que busca
refgios entre os andes e é salva pelo principe encantado.

Os proprios irmdos Grimm j& serviram de inspiracdo para o filme Os Irmaos

Grimm (The Brothers Grimm), de 2005, dirigido por Terry Gilliam. O filme conta a historia


http://portaldecinema.com.br/news/tag/Branca-de-Neve-e-o-cacador/
http://pt.wikipedia.org/wiki/2005
http://pt.wikipedia.org/wiki/Terry_Gilliam

39

de Jacob e Wilhelm Grimm, que, apds serem descobertos pelas suas grandes farsas como
cacadores, sdo obrigados a resolver o mistério de uma floresta amaldicoada localizada
préximo de uma pequena vila, para tentar recuperar sua boa fama. O filme mostra no decorrer
de sua histdria varias referéncias a alguns contos de fadas conhecidos mundialmente,
compilados pelos irméos Grimm.

Na televisdo, podemos citar A Bela e a Fera (Beauty and the Beast), uma série
dramatica de televisdo norte-americana, criada por Ron Koslow em 1987, tendo como foco o
relacionamento entre Vincent (Ron Perlman), um mitico, nobre fera, e Catherine (Linda
Hamilton), uma experiente promotora publica, em Nova York. Além de Fairy Tales (contos
de fadas), série produzida pelo canal BBC, em 2008, que adaptou conhecidos contos de fadas,
como Cinderela e Rapunzel, para o contexto da época em que foi lancado. Também Alice,
uma minissérie de 2009, produzida pelo canal de televisdo estadunidense Syfy; uma
adaptacdo das classicas historias de Lewis Carroll que se passa 150 anos apds a histéria
original. E Once Upon a Time, série de televisdo norte-americana, de 2011, baseada em
contos de fadas, criada por Edward Kitsis e Adam Horowitz, que conta a historia de
personagens do mundo das fabulas que sdo transportados para o “mundo real” por um
poderoso encantamento, que também apaga a memaria de todos; a série também ganhou um

spin-off?°

chamado Once upon a time in Wonderland, que estreou ano passado nos Estados
Unidos e no Brasil em janeiro desse ano, e narra as aventuras de Alice em um mundo
fantastico. Além da propria série Grimm, que conta a histéria do detetive da policia de
Portland (cidade do noroeste dos Estados Unidos), Nick Burkhardt, que descobre ser um dos
ultimos a pertencer a uma linhagem conhecida como “Grimms”, que seriam descendentes dos
irmé&os Jacob e Wilhelm Grimm.

Ao longo dos episodios, o protagonista Nick encontra cada vez mais dificuldade
em conciliar seu trabalho como um detetive com suas novas responsabilidades como um
"Grimm" — combater as criaturas m&s do mundo dos contos de fadas. Essa ligagdo com o
mundo das fabulas oferece alguns perigos ao detetive e as pessoas que convivem com ele, em
especial sua noiva Juliette Silverton (Bitsie Tulloch), veterinaria, que ndo conhece, a
principio, nada sobre os Grimms; e seu parceiro de trabalho Hank Griffin (Russell Hornshy).
Porém, quanto mais Nick tenta se afastar e esconder o dom que herdou, mais se aproxima de

suas raizes e inimigos do passado.

% Termo em inglés que refere-se a algo que foi derivado de outra coisa anterior aquela.
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A primeira temporada da série introduz o conceito de Wesen, um termo coletivo
utilizado para descrever as criaturas visiveis para os Grimm, que sdo consideradas perigosas
por perseguirem e fazem mal as pessoas do mundo real.

Porém, pelo caminho, Nick descobre que nem todas as criaturas sdo malignas e
acaba encontrando aliados, como Monroe (Silas Weir Mitchell), um Weider Blutbad (uma
espécie de lobo, como o Lobo Mau do conto) "reformado”, que, diferente de outros Wesen,
ndo faz mal as pessoas. Por manter seus instintos de “lobo mau” sob controle, é considerado
um Wesen “vegetariano”. Ele se torna amigo do Grimm e ajuda Nick em seus casos, apesar
de relutante no inicio, uma vez que, até entdo, todos os Grimm foram impiedosos cagadores
de Wesen, e um antepassado de Nick assassinou um tio de Monroe. Tendo um vasto
conhecimento sobre as criaturas Wesen, Monroe € uma das poucas fontes em que Nick pode
confiar, seja fazendo contato com outras criaturas ou traduzindo trechos de antigos
livros Grimm.

Os Wesen sdo criaturas que, quando estdo controladas, adquirem a forma humana.
Woge é o nome dado ao impulso psicolégico que resulta no ato de mudar entre a forma
humana e Wesen. Como o Woge é um impulso, quando a criatura morre esse impulso é
revertido para a forma humana. Da mesma forma, um Wesen entra em Woge também quando
percebe uma ameaca ou descobre um Grimm.

A forma fisica dada aos Wesens (quando estdo em Woge) — aparéncia de animal,
misturada com aparéncia humana - na serie explicita a ideia de Morais e Flory (2005);
aumenta o teor sombrio que ja era encontrado nos contos dos irmaos Grimm, porém causam
um impacto de maior significancia. 1sso ocorre pois a base dos contos em geral é o dialogo, e
estruturalmente eles sdo objetivos e poupados dos minimos detalhes; e a base da ficcdo
televisiva € a imagem, que permite uma elaboracdo técnica (de expressividade, figurino,
efeitos etc) que outras midias ndo possuem. A imagem corporifica o personagem e lhe da
materialidade, se diferenciando do que é imaginado pelo leitor.

A série apresenta uma caracteristica de intertextualidade (ECO, 1989), no inicio
de cada episddio, no qual é inserida uma tela de texto com uma frase retirada dos livros dos
irmaos Grimm, que relaciona o episédio com o conto ao qual se refere. Essa estratégia,
conforme Guimaraes (2003), seria uma forma de criar uma proximidade com a obra original.

A primeira temporada € a que contém o maior numero de episodios relacionados
diretamente com o0s contos dos irmdos Grimm, apesar de existirem alguns episddios que

também fazem referéncia a outros contos de autores famosos como, por exemplo, o quarto


http://pt.wikipedia.org/wiki/Silas_Weir_Mitchell
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episodio da temporada chamado “lonelyhearts”, inspirado no conto Barba Azul (Bluebeard),
de Charles Perrault.

Os seis episddios selecionados para andlise sdo: Episodio 1 — Piloto, 5 — Danca
Macabra, 7 — Solte suas trancas, 10 — Orgéos, 20 — Sempre um final feliz e 22 — A mulher de
preto. Os contos usados como referéncia séo respectivamente: Chapeuzinho Vermelho, O
flautista de Hamelin, Rapunzel, Jodo e Maria, A gata borralheira e A bela adormecida. E
foram escolhidos por terem relacdo com os contos mais conhecidos dos irmdos Grimm.

A segunda e a terceira temporadas da série, apesar de manterem o aspecto de série
(MUNGIOLI; PELEGRINI, 2013), passam a seguir uma sequéncia e terem uma histdria com
acles que acontecem ao longo de varios capitulos, até uma conclusdo final no dltimo
episddio, ou um gancho para a proxima temporada.

No final da primeira temporada, Nick descobre que sua mde (Mary Elizabeth
Mastrantonio) ndo havia morrido e, ao longo dos episodios da segunda temporada, com o
auxilio dela, Nick vai aprimorando suas habilidades como Grimm. Isso aumenta sua
reputacdo no mundo Wesen, porém ele passa a ser também um alvo mais visado pelas
criaturas do mal. Essa temporada tem como tema principal a busca pela chave deixada para
Nick por sua tia Marie (Kate Burton) no primeiro episddio da primeira temporada. Membros
dos Verrat, uma poderosa organizagcdo Wesen que tem como objetivo manter a estabilidade
dentro do mundo Wesen (da qual o capitdo Sean Renard, chefe de Nick, faz parte), tentam a
todo custo obter tal chave, que, no decorrer da historia, Nick descobre ser uma parte de um
mapa.

Ainda faz parte do enredo a luta de Nick para fazer sua noiva Juliette recuperar as
lembrancas sobre ele, que foram perdidas quando ela despertou do coma, causado por um
arranhdo feito pelo gato de Adalind (Claire Coffee) também no Gltimo episodio da temporada
anterior. E ainda um romance que surge entre Juliette e o capitdo Renard (Sasha Roiz),
responsavel por quebrar o encanto que a mantinha em coma.

Ja a terceira temporada conta com Nick ganhando poderes especiais - que vao
evoluindo a cada episadio -, depois de ter sido envenenado por um Wesen. Monroe também
passa a ter um espago maior na série, quando resolve casar com Rosalee (Bree Turner) e
precisa lidar com a dificil tarefa de apresenta-la a seus pais, que sédo Blutbads tradicionais e
acham que Fuchsbaus (um outro tipo de Wesen) como Rosalee sdo seres para se comer, ndo

para se casar e ainda descobrem que o melhor amigo de Monroe € um Grimm.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Mary_Elizabeth_Mastrantonio
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5.2 CHAPEUZINHO VERMELHO

O conto Chapeuzinho vermelho (GRIMM, 2005, p.283-286) narra a historia de
uma menina que recebe de presente de sua avo uma capa com um capuz vermelho. A menina
usava tanto tal presente que ganhou o apelido de Chapeuzinho Vermelho. Um dia sua mae lhe
pede para levar bolo e vinho para sua avo, que mora na floresta e estava doente.

No meio do caminho, Chapeuzinho encontra o lobo, mas néo sabia que ele era um
animal malvado e ndo teve medo ao conversar com ele. Apds perguntar onde morava a avo de
Chapeuzinho, o lobo distraiu a menina e rumou para a casa da velha senhora, com a intencéo
de pegar as duas e comé-las no jantar.

Ao chegar a casa da avo, o lobo, fingindo ser Chapeuzinho, consegue entrar e
comer a velha senhora. Depois disso, 0 lobo vestiu a camisola da avé e deitou em sua cama,
esperando Chapeuzinho chegar.

Quando a menina chegou a casa da avd, a porta estava aberta, e tudo parecia
muito estranho. Ela se aproximou da cama da avo, que também estava estranha, com a toca
Ihe cobrindo o rosto. Apds Chapeuzinho fazer algumas perguntas para o lobo, ele a comeu e
guando ja estava satisfeito, voltou para a cama e dormiu, roncando alto.

Um cacador que passava pela casa ouviu o ronco, achou estranho e resolveu
verificar a casa. Quando entrou, encontrou o lobo dormindo e pensou em atirar com sua
espingarda, mas pensou que talvez o lobo tivesse comido a velha e ainda pudesse salva-la. O
cacador entdo pegou uma faca e abriu o lobo.

Assim que Chapeuzinho e a avd sairam da barriga do lobo, a menina buscou
algumas pedras grandes para costurar dentro do lobo, que quando acordou tentou correr, mas
as pedras o arrastaram para tras, e ele caiu morto.

Pode-se notar, nessa historia, caracteristicas do conto em geral, como, por
exemplo, a presenca da Chapeuzinho como Unico personagem principal; namero reduzido de
personagens; um Unico conflito que seria entre a menina e o lobo; a casa da av6 como espago
exclusivo onde acontece a acdo; periodo curto de tempo, pois 0 conto se passa no decorrer de
algumas horas apenas; e tem como base os didlogos entre Chapeuzinho e o lobo, 0 que causa
o conflito entre os personagens. Também nota-se que a unidade de impressdo causada pelo
conto € o medo, pois o leitor sabe que Chapeuzinho, ingenuamente, esta indo em direcdo ao
lobo, que pretende comé-la.
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Outro aspecto comum dos contos de fadas, que podemos encontrar nesse conto, é
a licdo de moral. Chapeuzinho promete nunca mais desobedecer a sua mée e sempre tomar
cuidado ao lidar com estranhos.

Ja o primeiro episddio da série Grimm é chamado Piloto e transforma o conto de
Chapeuzinho Vermelho dos irmdos Grimm em assassinatos em série, cometidos por uma
das criaturas conhecida como Blutbads, que n&o resiste ao impulso de destrogar suas vitimas
ao ver meninas usando roupas vermelhas perto da floresta; o que explicita o carater policial e
sombrio da série.

O episddio comega com uma jovem que veste um casaco vermelho, saindo para
fazer uma corrida na floresta, quando percebe um pequeno objeto no meio do caminho e 0
pega. Ela é subitamente jogada ao chdo. Gritos sdo ouvidos, que gradualmente diminuem e se
tornam gemidos de dor, junto com algum tipo de ruido de animal, enquanto a imagem ¢é
focada no aparelho de mp3 que a jovem usava para ouvir masica, detalhe que colabora para
tornar a historia mais atual.

Também podemos observar o fator de suspense presente no episodio, quando a
jovem é subitamente jogada no chao e ndo é mostrado ao espectador o que acontece, deixando
a cargo da imaginacdo do mesmo o desfecho da cena, que € apresentado na cena seguinte, no
momento em que Nick e Hank chegam na floresta para investigar um crime de assassinato —
que logo vemos se tratar da morte da jovem da cena anterior.

A partir da cena inicial, podemos encontrar algumas outras, ao longo do episédio,
gue também d&o o tom de suspense na série como, por exemplo, a cena em que Nick encontra
sua tia Marie. Essa sequéncia mostra uma pessoa, até entdo desconhecida, parando um carro
em frente a uma casa. Algumas cenas depois, Nick volta para casa e encontra tudo escuro. Ao
chamar por sua noiva, aparece a imagem do personagem desconhecido sentado em uma
cadeira na cozinha da casa de Nick. Até que, no momento seguinte, Nick a identifica como
sua tia. Até entdo, o espectador ndo sabia 0 que esperar desse personagem e quais as suas
intengdes com o protagonista.

Algumas cenas depois, Nick recebe um telefonema sobre um possivel crime
envolvendo uma menina chamada Robin (Sophia Mitri Schloss), que estava indo para a casa
de seu avd, mas nunca chegou la. Na ultima vez em que foi vista, ela vestia uma calca
“legging” roxa e um moletom vermelho. Nick logo relaciona Robin a jovem que foi
encontrada em pedacos na floresta, que também estava vestindo um moletom vermelho. E
nessa sequéncia em que encontramos a acdo (BULHOES, 2009), que da continuidade a

historia.
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Nessa sequéncia, também h& uma cena que intensifica o suspense. Quando a
segunda menina é sequestrada, aparecem apenas 0s pés e as costas de um carteiro (suposto
sequestrador) e uma menina com um casaco vermelho passando por ele. O que leva o
espectador a questionar 0 personagem do carteiro, mas ndo ter certeza de sua verdadeira
identidade.

Logo apds, Nick e Hank decidem ir pelo caminho que Robin teria seguido
enquanto caminhava para a casa de seu av0 para tentar achar alguma pista. Hank comenta
que, quando era pequeno, ele nem sempre seguia 0 caminho que sua mae mandava, ele
pegava um atalho pela mata até chegar do outro lado do parque. No caminho, os dois policiais
encontram uma trilha pela mata que Robin pode, eventualmente, ter usado como um atalho e
0 seguem. Hank encontra a mochila de Robin e também a mesma pegada de bota que foi vista
na cena do assassinato investigado anteriormente. As pegadas levam Nick até a casa de
Monroe. Nick vé Monroe como um Wesen e, por estar comegando a ter conhecimento sobre
0s Wesen e ja ter sido atacado por um, Nick logo suspeita que ele esteja envolvido no crime.

Na cena seguinte, podemos detectar outra caracteristica do episédio, comum na
narrativa seriada: a interrupcao da sequéncia para insercdo de intervalo comercial. 1sso ocorre
qguando Nick ataca Monroe em sua casa, suspeitando que ele seja 0 assassino; Nick o pergunta
sobre a garota desaparecida, e entdo a cena é cortada para a inser¢do dos comerciais, 0 que
causa um suspense e uma ansiedade ou curiosidade para a obtencdo da resposta por parte do
espectador. O roteirista utiliza um gancho para prender a atencdo e manté-la suspensa por
algum tempo. Quando a cena é retomada, Monroe ja esta dentro do carro da policia, e sua
casa esta sendo revistada a procura da menina. Porém, logo Monroe é liberado, provando sua
inocéncia.

Nick, ainda desconfiando de Monroe, volta a casa do Wesen. Essa sequéncia
contém um dos aspectos mais importantes da narrativa da série, a apresentacdo do mundo
Wesen; em que Monroe e os livros deixados pela tia de Nick véo se tornar um fator crucial
para que o policial lide com essas criaturas. Monroe esclarece, entdo, que os Blutbads séo
criaturas parecidas com lobos, que foram banalizadas pelos ancestrais Grimm como lobo-
mau, porém, ele explica que existem varios tipos diferentes de Blutbads, e nem todos sdo
realmente maus, como é descrito no conto dos irmé&os Grimm.

Nick e Monroe comegam a busca por Robin. Monroe sente o cheiro de outro
Blutbad e segue-o até uma casa no meio da floresta. Ele diz a Nick sobre a melhor forma de ir
a caca de um Blutbad, fornecendo-lhe wolfsbane, uma erva que disfarca o cheiro sentido pelos
Blutbad.
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N&o podendo mais ajudar Nick, Monroe vai embora, e o policial pede ajuda do
seu parceiro Hank. Ao chegar, o parceiro o pergunta sobre como Nick conseguiu pistas sobre
esta casa na floresta, mas ele ndo é capaz de responder a verdade. Eles se aproximam da porta
da casa, e novamente, podemos notar uma interrupcdo de sequéncia, deixando um suspense
no ar. Ao retornar a cena, € mostrado o homem suspeito cobrindo a porta do lugar onde Robin
estd presa. Nick e Hank batem na porta do suspeito e questionam o homem, que os deixa
entrar e fazerem uma busca na casa, mas os policiais ndo encontram nada que ligasse o
suspeito com o desaparecimento da menina.

Sé depois de deixarem a casa, Hank percebe que 0 homem estava cantarolando a
melodia da cancdo que estava tocando no aparelho de mp3 da menina que foi achada morta na
floresta. Ao analisar essa cena, percebe-se que € nessa hora que 0s personagens passam a
saber 0 que o espectador j& tinha conhecimento, ou seja, 0 carteiro, que era apenas um
suspeito, se torna culpado.

Com isso, eles voltam e invadem a casa, e por sua vez séo atacados pelo homem.
Tiros sdo eventualmente disparados durante a luta com o Blutbad tentando escapar, mas antes
do Blutbad poder dizer-lhes onde a menina esta, ele morre. Enquanto continua a vasculhar a
casa em desespero, Nick percebe que a 4gua no chao de um vaso que caiu durante a luta tinha
corrido para baixo, entre as tdbuas do assoalho e desapareceu. Nick puxa o tapete e encontra o
identificador para uma porta escondida, levando-o para o lugar onde Robin estava sendo
mantida.

Podemos notar uma caracteristica da narrativa seriada: a acdo como base do
episodio, que da continuidade & histdria; e o climax — cena de tensdo que ocorre a partir do
desenvolvimento de um conflito, imediatamente antes do desfecho — e nesse episddio pode ser
caracterizado pela cena em que Hank e Nick invadem a casa do suspeito.

Pontos que ligam o episddio ao conto sdo o fator sombrio muito presente nos
contos dos irmdos Grimm: a primeira vitima do “lobo-mau” é encontrada esquartejada em um
bosque; a escolha em fazer as cenas climax, quando ocorre o conflito entre o protagonista e o
assassino, serem escuras e acontecerem no periodo da noite; e o fato da ultima menina
sequestrada passar pelo bosgue, no caminho para a casa de seu avé.

Outras semelhancas também podem ser citadas, como, por exemplo, a narrativa
do episodio, que assim como a do conto, ocorre em um periodo de tempo curto; passam-se
apenas dois dias entre o primeiro assassinato e o desfecho da histéria. E, como em ambos, 0
personagem do “lobo mau”, é representado por alguém que ndo demonstra mas intengdes no

comeco, mas no final acaba sendo o vildo.
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Algumas diferencas da historia original dos irmdos Grimm para a série sdo que 0
“lobo mau”, na série, aparece na forma de assassino em série disfar¢ado de carteiro e, mesmo
tendo a intencdo de comer as menininhas, como acontece no conto, ele primeiro procura
engorda-las, mantendo-as refém. O Unico personagem principal do conto (Chapeuzinho), na
série, se tornam personagens secundarios, meninas que vestem casacos vermelhos,
personagens que fazem parte da trama secundaria.

No final do episodio, existe um desfecho “feliz” bem ao estilo dos contos Grimm;
a menina é salva, e o “lobo-mau” é morto a tiros, sendo poupado de ser recheado com pedras
enormes e esfolado pelo cagador, como acontece no conto.

Além da frase no comeco do episodio, retirada do conto de Chapeuzinho
vermelho dos irmdos Grimm, de 1812, “O lobo pensou consigo mesmo, que jovem criatura
adoravel. Que 6timo petisco...” (The wolf thought to himself, what a tender young creature.
What a nice plump mouthful...), também pode-se notar referéncias aos contos de fadas em
geral, outro aspecto de intertextualidade (conforme ECO, 1989), como, por exemplo, no inicio
do episddio, quando Hank usa a expressao “felizes para sempre” (happily ever after), muito
comum nos contos de fadas atuais, e quando Tia Marie diz a Nick “isso ndo ¢ um conto de
fadas” (this isn’t a faire tail), alertando-o dos perigos da vida de um Grimm e de todos que
estdo proximos a ele. Assim como na cena em que Monroe fala sobre os livros em que sdo
escritos a respeito dos Wesen, dando a entender que as historias escritas pelos Grimm eram na

verdade fatos reais documentados.

5.3 O FLAUTISTA DE HAMELIN

O conto O flautista de Hamelin (GRIMM, 1999) narra uma histéria que
aconteceu no norte da Alemanha, na cidade de Hamelin. Considerada uma cidade calma, um
dia teve sua paz perturbada.

A cidade sempre teve ratos por perto, porém os gatos sempre davam conta deles.
Mas os ratos comecaram a se multiplicar e infestar a cidade inteira. Primeiro, eles atacaram os
celeiros e estalagens, depois passaram a comer tudo que viam pela frente.

Os cidadaos recorreram entdo ao prefeito da cidade, atras de uma solucdo. Mas o
prefeito ndo sabia que solucdo tomar. Até que um desconhecido bateu em sua porta

oferecendo ajuda. Um homem magro, com uma roupa colorida e uma flauta na méo, ofereceu
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se livrar dos ratos se o prefeito Ihe desse cem moedas de ouro. O prefeito, ansioso para se
livrar dos ratos, Ihe ofereceu quinhentas moedas.

O flautista aceitou prontamente o trabalho e disse que pela manhd ndo haveria
mais nenhum rato na cidade. De noite, o flautista comegou a tocar seu instrumento, e ratos
sairam por portas, janelas, vinham de todos os cantos, marchando em dire¢cdo ao som que 0
flautista fazia.

Quando o sol nasceu, ndo havia mais nenhum rato em Hamelin, e o flautista foi
requerer seu pagamento prometido. Porém, o prefeito ndo quis pagar, alegando que os ratos
estavam todos mortos e ndo voltariam mais para a cidade. O flautista insistiu e pediu ao
menos 100 moedas. Mas o prefeito so estava disposto a pagar 50 moedas.

O flautista saiu enraivecido de Hamelin e disse ao prefeito que ele se arrependeria
de ter quebrado uma promessa. Porém, em vez de ficar com medo, o prefeito comemorava a
economia de 450 moedas para solucionar o problema da cidade.

Os cidadéaos de Hamelin, livre dos ratos, dormiram todos tranquilos naquela noite,
exceto pelas criancas. Ao ouvirem o som da flauta, as criangas sairam todas de suas casas em
direcdo ao som. O flautista levou todas até uma montanha e as trancou.

Os moradores de Hamelin nunca conseguiram recuperar as criangas, porém
aprenderam a licdo que foi passada pelas geracGes através dos anos.

Nota-se no conto a presenca do dialogo como base do conflito entre o flautista e o
prefeito da cidade de Hamelin. O conto também possui caracteristicas encontradas nos contos
em geral, como 0 numero reduzido de personagens; um Unico personagem principal, que seria
o flautista; a cidade de Hamelin como Unico espago onde a acdo acontece; e um periodo curto
de tempo de narrativa, pois a histdria acontece somente durante alguns dias.

Ja Danca Macabra (Danse Macabre) é o quinto episédio da série Grimm,
inspirado no conto O Flautista de Hamelin. Ele conta a histéria do adolescente Roddy (Nick
Thurston), que € o melhor violonista da escola, mas sofre preconceitos por causa do trabalho
de seu pai como exterminador de pragas.

O episodio comega com cenas de uma festa “rave”, na qual um DJ conhecido
como Dj Retchid Kat esta se apresentando. Logo apds, aparecem adolescentes tocando violino
em uma escola de musica. E as cenas véo se intercalando, dando a ideia de que os fatos
ocorrem simultaneamente, o que faz com que a narrativa ndo seja segmentada. Enquanto a
festa acontece, o professor da escola de musica deixa a escola, entra em seu carro e

inesperadamente € atacado por ratos.
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Na manhd seguinte, a diretora encontra o professor morto, com ratos andando por
seu corpo parcialmente comido. Essa cena remete ao aspecto sombrio gque estdo presentes
tanto nos contos, quanto na série.

Apobs a policia examinar o local, sdo encontradas, escondidas nos arbustos, gaiolas
etiquetadas com o nome de “Geiger controle de pragas”. Nick e Hank comecam a
investigacdo interrogando os quatro estudantes que estavam presentes na aula, momentos
antes do professor ser morto. Os estudantes mencionam o nome de Roddy Geiger, que havia
sido suspenso da escola ha alguns dias, e 0 menino passa a ser o principal suspeito da
investigacao.

Quando Nick e Hank chegam a casa de Roddy, ouvem uma musica que os leva até
0 menino, que estava tocando violino proximo a varias gaiolas com ratos. No momento
seguinte, o pai de Roddy aparece e confronta os policiais, 0 que o leva a ser preso. Porém,
Roddy foge correndo, e Nick o persegue. Pai e filho sdo levados a delegacia para um
interrogatorio, e, apos ter seu alibi confirmado, Roddy é liberado, mas seu pai permanece
preso. Nota-se nessas sequéncias caracteristicas marcantes da narrativa policial.

Nick, no momento do confronto com o pai de Roddy, percebe que ambos sdo
Wesens, conhecidos como Reinigen; criaturas semelhantes a ratos, e ndo sao violentos. Eles
podem também controlar o comportamento de ratos usando seu dom musical, fato que faz
referéncia direta ao conto dos irmaos Grimm.

Na sequéncia seguinte, Nick e Hank sdo chamados até o necrotério para tomarem
conhecimento do resultado da autdpsia do professor encontrado morto. A médica lhes informa
que a causa da morte teria sido um ataque do coragédo, causado pelo susto que o professor
levou ao ver tantos ratos em seu carro. Porém, a médica também lhes entrega o resultado da
autopsia de um dos ratos capturados de dentro do carro do professor, e nele continha fibras de
nylon nas cores verde e vermelho. Essa sequéncia pode ser considerada a acdo (BULHOES,
2009) do episodio, pois faz com que a investigagdo siga outro rumo, adicionando um diferente
suspeito na historia.

Algumas cenas depois, Roddy recebe uma ligacdo da prisdo, onde seu pai esta,
informando que ele havia sofrido um acidente. O menino fica com muita raiva e destréi boa
parte dos objetos do interior do trailer onde mora. Roddy, furioso, liberta os ratos que seu pai
havia capturado e incendeia o local. Ele caminha até um prédio abandonado, e todos os ratos
seguem 0 menino e sua masica.

Ao analisar essa cena, conclui-se que mais uma vez é utilizada a imagem como

um diferencial, causadora de impacto (MORAIS; FLORY, 2005). Pois ela se relaciona por
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meio de imagem e som, com a cena mais famosa do conto, quando o flautista se livra dos
ratos da cidade de Hamelin com sua melodia. Podemos entdo afirmar que Roddy assume o
papel simbolico do Flautista nesse episadio.

Assim como o Flautista, Roddy tem a capacidade de controlar os ratos com seu
talento musical, e ambos utilizam essa habilidade como forma de vinganca. Roddy tem como
objetivo atingir os estudantes que tentaram incrimina-lo pela morte de seu professor de
musica. Ele entdo atrai os estudantes até esse prédio abandonado e faz com que os ratos
ataquem todos. Porém, Nick e Hank chegam ao local e dispersam os ratos com tiros para o
alto. O ocorrido faz com que os estudantes confessem o crime e assumam a culpa pela morte
do professor.

Um aspecto de intertextualidade (ECO, 1989) encontrado nesse episodio é o fato
da escola de musica se chamar “Von Hamelin Music Institute”, fazendo referéncia a cidade de
Hamelin, onde ocorreu o conto original.

Nota-se, nesse episddio, que o personagem principal do conto se torna um Wesen,
porém ndo tem caracteristicas de vildo, pois, apesar de querer vinganca, ele ndo faz mal a
nenhum de seus “inimigos”, se diferenciando de outros episodios em que apenas o vildo da
historia era uma criatura Wesen; além das caracteristicas comuns da narrativa ficcional, que
tém a acdo como base do episodio e o climax encontrado na cena, em que 0s ratos atacam 0s
estudantes.

O episaddio, assim como o conto, também possui uma narrativa de tempo curta, a
historia acontece em apenas alguns dias; e a presenca de poucos personagens. A escolha em
fazer as cenas climax, quando ocorre o conflito entre o protagonista e 0s responsaveis pelo
crime, serem escuras e acontecerem no periodo da noite enfatiza o aspecto sombrio presente

em ambos.

5.4 RAPUNZEL

O episodio Jogue suas trangas (Let Your Hair Down) de Grimm € inspirado na
histéria de Rapunzel. No conto original (GRIMM, 2005, p.261-264), uma bruxa tranca a
jovem Rapunzel em uma torre afastada, no meio da floresta. Quando visita Rapunzel, a bruxa
a chama embaixo da torre e pede para a menina jogar suas trancas. Rapunzel deixa cair o seu
longo cabelo loiro até a feiticeira, que, em seguida, sobe para a torre. Um dia, um principe,

passeando pela floresta, ouve Rapunzel cantando na torre. Extasiado por sua voz, ele procura



50

a garota e descobre a torre, mas ele é incapaz de entrar. Ele espiona a feiticeira, aprende a
entrar e ordena para Rapunzel jogar suas trancas. Quando ela a faz, ele sobe e pede para ela se
casar com ele. Rapunzel concorda.

Juntos eles planejam um meio de fuga. Toda noite, o principe visitaria Rapunzel e
Ihe traria um pedaco de seda para tecerem uma escada. Por descuido, Rapunzel comenta com
a propria bruxa que ela seria mais pesada que o principe, €, na raiva, a bruxa corta todo o
cabelo trancado de Rapunzel e lanca a menina ao deserto. Quando o principe chama Rapunzel
naquela noite, a feiticeira joga as trancas cortadas para baixo para puxa-lo. Quando ela diz que
ele nunca verd Rapunzel novamente, ele pula da torre em desespero e fica cego pelos espinhos
que estavam no arbusto em que caiu.

Durante muitos anos, o principe cego perambulou, até um dia finalmente chegar a
um lugar deserto onde Rapunzel vivia com 0s gémeos a que tinha dado a luz, um menino e
uma menina. O principe ouviu uma voz que lhe é conhecida e caminhou em sua diregao.
Rapunzel o reconheceu e desatou a chorar em seu ombro. Duas de suas lagrimas cairam nos
olhos do principe, fazendo-o enxergar novamente. O principe a leva a seu reino, onde eles
viveram uma vida longa e feliz.

Nota-se, nessa historia, caracteristicas do conto em geral: Rapunzel como Unico
personagem principal; nimero reduzido de personagens; um unico conflito, que seria entre a
menina e a bruxa; a torre em que a menina fica presa como espaco exclusivo onde acontece a
acao; e tem como base os diadlogos entre Rapunzel e a bruxa, e também entre a bruxa e o
principe, 0 que causa o conflito entre os personagens.

Ja o episddio Jogue suas trancas inicia com um casal caminhando pela floresta,
quando subitamente sdo abordados por um homem armado, que os rende e os leva para um
acampamento. De repente, 0 homem ouve barulhos na mata e vai verificar; no momento em
que algo o ataca, ele cai sufocado e dispara um tiro acidentalmente. Em seguida, a mesma
criatura vasculha a barraca de acampamento do homem a procura de algo. Ao analisar essa
cena, percebe-se que ela contém elementos que causam suspense, ao optar por nao identificar
0 homem atacado, ou 0 que, ou quem seria a criatura responsavel e o objetivo do ataque.

Logo apas, o casal rendido consegue fugir, e a policia de Portland é chamada para
investigar a morte do homem. Nick, ao se aproximar do cadaver, que estava com 0 pescogo
totalmente quebrado, encontra um fio de cabelo que provavelmente ndo pertencia ao homem,
e leva como evidéncia. Momentos depois, Nick se distancia dos outros policiais e encontra

outras evidéncias. E, repentinamente, ele ouve um barulho na mata e o persegue, até encontrar
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um Wesen assustado. Nick fica sem reagdo. E ha uma interrupcdo da sequéncia para a
insercdo da abertura da série, causando assim mais suspense.

Quando a série é retomada, Nick e Hank ja estdo interrogando o casal que havia
sido rendido na floresta. E entdo nota-se uma sequéncia de cenas caracteristicas da narrativa
policial. Interrogatorio do casal sequestrado; dois irmaos da vitima reconhecem o corpo, que é
identificado como de um criminoso procurado hé anos pela policia; e a anélise da amostra de
DNA retirada do cabelo achado, que os remetem a um caso de desaparecimento que
aconteceu ha nove anos, o que pode ser considerado a acdo (BULHOES, 2009) do episodio,
pois leva a investigagdo a um rumo totalmente diferente.

Nick, suspeitando que a menina desaparecida seja um Blutbad e ainda estivesse
viva por todos esses anos, vai pedir ajuda a Monroe. Ele pergunta se seria possivel uma
crianca Blutbad sobreviver sozinha por tanto tempo, e Monroe explica que o fato da menina
ter desaparecido muito nova pode ter feito com que ela ndo sofresse influéncias da sociedade
e assim sobreviver na floresta. O que os leva até a floresta novamente para procurarem mais
pistas sobre a menina. Monroe, com seus sentidos de Blutbad, fareja a menina, e 0s dois
acabam encontrando um “jardim de ossos” (ritual comum entre Blutbads). A menina
subitamente aparece, e comeca uma perseguicdo. Monroe se aproxima dela, e ela se
transforma em Blutbad, assim como Monroe. Porém a menina volta a fugir. E ha uma quebra
de sequéncia de acdo para a insercao de comercial. Quando o episodio retorna, a perseguicao
continua.

Um suspense é criado quando Nick e Monroe pensam ter perdido a garota de
vista, mas logo em seguida Nick descobre o esconderijo dela, no topo de uma enorme arvore.
Monroe é designado a subir primeiro, e identificamos uma pausa na sequéncia da floresta e
um retorno para as cenas da investigacdo. Hank visita a mde da menina desaparecida na
intencdo de tentar obter novas pistas sobre o caso, ou algo que tivessem deixado passar
despercebido na época. Logo em seguida, € retomada a sequéncia da floresta, e essas duas
sequéncias vao se intercalando, dando a sensagdo de simultaneidade (BULHOES, 2009), o
que faz com que a narrativa ndo seja segmentada.

Monroe entra no esconderijo da menina e descobre que ela esta ferida. Hank
encontra uma falha na investigacdo sobre o caso do desaparecimento, que passa a ter um novo
suspeito. Nick e Monroe a ajudam com seu ferimento e a identificam como sendo a menina
desaparecida ha nove anos, Holly Clark (Mary Jon Nelson). Hank vai até a casa do suspeito e
o interroga. Nick sai para pedir ajuda, e Monroe para procurar uma erva que ajudaria a curar a

Holly. Nick liga para Hank e conta tudo o que tinha acontecido e pede para que ele verifique
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um nome encontrado em uma mala junto aos pertences de Holly, que era 0 mesmo nome do
suspeito detido pelo parceiro de Nick.

Podemos notar na cena seguinte outro aspecto presente na narrativa televisiva: a
passagem de tempo. Essa passagem de tempo é simbolizada por uma imagem do céu, com
nuvens passando, o sol se pondo e a lua aparecendo.

Depois dessa passagem de tempo, vemos 0s irmdos do criminoso morto, na
floresta, procurando algo, ou alguém; quando encontram Monroe proximo ao local onde o
criminoso havia morrido. A sequéncia contém poucos dialogos e € interrompida para a
insercdo de comercial. Mais uma vez notamos o teor de suspense causado por tal interrupcéo.

Quando o episodio é retomado, Monroe esta no esconderijo da menina, lhe dando
o remédio que havia pegado na floresta. Porém os irmaos encontram o esconderijo e exigem
qgue Monroe desca, dando tiros para o alto. Nick ouve os tiros e volta para o esconderijo.
Assim que Monroe desce, é interrogado pelos irméos, que ouvem mais barulho vindo de cima
da arvore. Um deles sobe para verificar, encontra os pertences de seu irmdo e desce para
ameacar Monroe. Porém, Nick chega e aponta a arma para um dos irmdos. E cria-se uma
tensdo entre os personagens. Holly usa seu cabelo para atingir um dos criminosos, e Nick atira
em outro. Mais uma vez, o roteirista opta por fazer o climax do episédio com cenas escuras,
que se passam no periodo da noite, o que intensifica o carater sombrio presente na série e
também nos contos.

No desfecho do episodio, Holly volta para casa e € chamada pela policia para
reconhecer o responsavel por seu desaparecimento.

Ha claros paralelos entre a historia dos personagens do conto e da série (Rapunzel
e Holly). Ambos apresentam jovens mantidas em cativeiro na floresta, porém, enquanto
Rapunzel foi presa em uma torre, Holly é mantida prisioneira por sua propria natureza
selvagem. A menina descobre que € um Blutbad, e seus pais adotivos ndo sabem como lidar
com isso. Ela entédo foge para a floresta e passa a usar as suas trangas para matar e sobreviver,
em vez de usa-la como escadas, como acontece no conto dos irmaos Grimm.

O personagem principal, apesar de ser um Wesen, ndo possui caracteristicas de
vildo, pois mata para sobreviver, e o personagem que acaba sendo preso no final do episodio,
por ter causado o sumigo de Holly, ndo é um Wesen; o que diferencia de outros episodios.
Além disso, estdo presentes, no episodio, aspectos da narrativa seriada ficcional: a agdo como
base, e 0 climax, representado pela cena em que Monroe é rendido, e Nick chega e rende um

dos criminosos.
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Nota-se, também, que a narrativa do episodio, assim como a do conto, ocorre em
um periodo de tempo curto de apenas alguns dias; e 0 nimero de personagens e nlcleos sao
reduzidos.

Podemos notar também uma caracteristica presente tanto nos contos de fadas,
quanto na narrativa ficcional, que seria o herdi (personagem) executar uma tarefa considerada
aparentemente impossivel. No conto, Rapunzel precisa escapar de uma enorme torre para

casar-se com o principe, na série, Holly precisa sobreviver sozinha na floresta.

5.5 JOAO E MARIA

O episodio de nimero dez, Orgéos (Organ Grinder), é baseado em Jodo e Maria
(GRIMM, 2005, pp.211-219); conto em que 0s jovens irmdos Jodo e Maria séo levados pelo
pai para a floresta, na tentativa de se livrar das criangas, pois ndo tinha mais como alimentar a
familia. Porém, Jodo leva uma fatia de pdo e deixa um rastro de migalhas para marcar o
caminho de volta para casa. No entanto, os passaros da floresta comem todas as migalhas, e
eles ficam perdidos.

Depois de vagarem pela floresta, Jodo e Maria encontram uma casa feita de
biscoitos, o telhado de bolo e as janelas de agucar-cande (acucar refinado). Enquanto comiam
pedacos da casa feita de doces, uma voz os chamou de dentro da casa, mas as criangas nao
deram ouvidos e continuaram a comer. Logo depois, uma velha saiu da casa, as crian¢as
levaram um susto, mas a velha s6 queria oferecer mais comida para as criangas e as convidou
para entrar.

Dentro da casa, a velha alimentou as criancas, serviu-lhes um belo almoco, depois
mostrou duas caminhas em que eles se deitaram pensando estar no paraiso. Porém, a velha,
apesar de parecer simpatica, era uma bruxa malvada, que havia construido a casa de biscoitos
para atrair as criancas e cozinha-las depois.

No outro dia, a velha bruxa levantou cedo e levou Jodo ao estabulo, onde o
prendeu. Em seguida, acordou Maria e a mandou cozinhar algo para o irmao comer, pois ele
precisava engordar para servir de refeicdo para a bruxa. E toda manha a bruxa ia até o
estabulo e pedia para ver o dedo de Jodo e saber se ele tinha engordado, porém Jodo estendia

um ossinho, e a velha, que ndo enxergava muito bem, pensava que era um dedo.
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Depois de vérias semanas sem engordar, a bruxa decidiu comer Jodo magro
mesmo, e mandou Maria buscar &gua para cozinhar o menino. Assim que voltou com a &gua,
a bruxa pediu a Maria para verificar se o forno ja estava quente o suficiente para assar o pdo
primeiro. A menina, ao perceber que a bruxa tinha a intencdo de joga-la la dentro, falou que
ndo sabia como entrar. A bruxa, furiosa, decidiu mostrar & menina como se fazia, e Maria
deu-lhe um empurrédo e arremessou a velha dentro do forno.

Podemos notar no conto caracteristicas da narrativa dos contos em geral, como a
presenca do dialogo como base do conflito entre as criancas e a bruxa; o numero reduzido de
personagens; a casa de biscoitos da bruxa como unico espago onde a acdo acontece; e um
periodo curto de tempo de narrativa, pois a histéria acontece somente durante alguns dias;
porém esse conto é composto por dois personagens principais, Jodo e Maria, 0 que ndo é uma
caracteristica comum em contos.

O episddio Orgaos inicia com duas pessoas sendo perseguidas em uma floresta, a
noite. Para criar um suspense maior, ndo é possivel ver os rostos de nenhum personagem da
cena. Até que um dos que estavam sendo perseguidos cai em um rio, e 0 outro é capturado,
por uma criatura em Woge. Na sequéncia, 0 menino é levado para uma casa e, enquanto é
arrastado para dentro, ele passa ao lado de duas pessoas que estdo jogando um corpo em uma
enorme fogueira.

H& uma passagem de tempo da noite para o dia, caracteristico da narrativa
audiovisual, demonstrada pela imagem de um céu claro. E aparece um corpo boiando na
correnteza de um rio e caindo por uma cachoeira. Logo em seguida, vemos uma sequéncia de
cenas de Nick e Monroe conversando na casa do Blutbad. Percebemos uma caracteristica de
intertextualidade (ECO, 1989); quando Monroe menciona as historias escritas pelos Grimm,
ele explica que os Wesen podem ser vistos por pessoas normais somente quando querem, e
isso deu origem as lendas recolhidas pelos Grimm. E entdo Nick é chamado para investigar a
respeito de um corpo encontrado na margem de um rio. O policial constata que no pescogo da
vitima havia marcas, como as descritas em lendas de vampiros, e conchas de um colar sdo
achadas em seu bolso.

Nota-se que as cenas seguintes sdo de narrativa policial. A autopsia do corpo da
vitima comprova que as marcas foram deixadas por alguém com conhecimento medico, que
pretendia retirar sangue 0 mais rapido possivel do corpo do menino. A vitima é identificada
como Steven (Donald Fisher), um menino de rua que tinha como Ultimo endereco seria uma
caixa postal. Nick e Hank véo investigar o endereco da caixa postal, e, no momento em que

estdo deixando o local, uma menina entra usando um colar de conchas, igual ao que foi
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encontrado no bolso de Steven. Durante a investigagéo, os policiais descobrem por meio de
Gracie (uma menina que vendia colar de conchas nas ruas), que Steven tinha conseguido um
emprego, e a Ultima vez que foi visto havia sido na Clinica, sendo tratado pela Dra. Levine
(\Valerie Cruz).

No meio da investigacdo, Nick recebe um telefonema a respeito de um acidente de
carro que eles deveriam investigar. Chegando ao local, Nick e Hank se deparam com Varios
Orgdos e sangue, que estavam sendo transportados ilegalmente no carro em que havia se
envolvido no acidente. O motorista, ao ser retirado do carro, se transforma rapidamente em
Wesen, porém, logo em seguida, morre. E sé resta o seu celular para os policiais
investigarem.

Nessa cena, vemos uma quebra de sequéncia que remete ao gancho no final da
cena, usado em casos em que a consequéncia da acdo € mais importante do que a acdo em si.
Quando a sequéncia é retomada, Nick e Hank ja estdo na delegacia investigando sobre o
motorista. Ap6s descobrirem que 0 motorista usava uma habilitacdo falsa, e que o sangue
encontrado sendo transportado no carro poderia pertencer a Steven, Nick pede ajuda de
Monroe e resolve ir para o trailer de sua tia investigar a respeito do Wesen que havia visto.

Monroe explica a Nick sobre os Geiers, criaturas tipo abutres (o que remete ao
conto dos irmdos Grimm, em que a bruxa ficava a espreita de criancinhas para comé-las), que
tém a capacidade de se mover através das arvores; essas criaturas sentem prazer na dor dos
outros. Os Geiers estripam seres humanos para retirar 0s seus 0rgaos e seu sangue para fazer
medicamentos homeopaticos e afrodisiacos dentro da comunidade Wesen. Monroe vai até
uma loja de especiarias para tentar comprar um desses medicamentos, e Nick os manda para
analise.

Depois de saber que o sangue encontrado no carro realmente era de Steven, Nick
passa a suspeitar que estivessem sequestrando jovens que vivem na rua para vender seus
6rgdos. E assim que o resultado do medicamento comprado por Monroe confirma ser vesicula
biliar humana triturada, Nick vai confrontar o dono da loja (que também é um Wesen) como
um Grimm. O policial descobre que os Geiers forneciam as especiarias, e que 0 motorista que
havia morrido no acidente de carro que fazia as entregas. Nick consegue um ndmero de
telefone, pelo qual o dono da loja se comunicava com os Geiers, e manda verificar tal nimero.

Nick convida Gracie (Hannah Marks) - menina que faz os colares de conchas - e
seu irmdo Hanson (Daryl Sabara) para jantarem, na expectativa de conseguir mais

informacdes sobre a morte de Steven. Gracie conta que seu amigo Kevin (James Maxey),
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também havia desaparecido, assim como Steven, e que uma van branca abordou ambos
oferecendo-lhes empregos.

Apbs deixarem o restaurante, Nick recebe um telefonema, sendo informado do
endereco que pertencia ao numero que o dono da loja de especiarias havia Ihe dado. Depois é
mostrada uma cena de Gracie e Hanson conversando a respeito de Kevin. E, logo em seguida,
aparecem imagens de um menino, um médico com o rosto coberto, uma faca e gritos. Ha
entdo uma interrupcdo de sequéncia para insercdo de comerciais, 0 que causa um maior
suspense pelo fato de tratar de personagens nao identificados até 0 momento.

Quando a série € retomada, vemos uma sequéncia de Gracie na Clinica, sendo
atendida pela Dra. Levine e comentando sobre o jantar com Nick e sobre a investigacdo da
morte de Kevin. Mais uma vez, percebemos uma sequéncia de cenas da narrativa policial.
Nick e Hank na delegacia investigam mais sobre o motorista; descobrem um nimero discado
varias vezes do celular do motorista que transportava os 6rgdos, e que o endereco desse
namero era 0 mesmo que Nick havia conseguido com o numero dado pelo dono da loja de
especiarias.

Tal endereco os leva a um trailer. As cenas de acdo seguintes criam uma falsa
ideia de que o caso serd solucionado naguele momento. Ao se aproximarem do trailer e
baterem na porta, alguém quebra a janela, pelo lado de dentro, e assusta os policiais, porém o
capitdo Renard atira e atinge a pessoa, que cai para dentro do trailer novamente. Dentro do
trailer, encontram uma espécie de estufa cheia de 6rgdos, quando o celular do homem atingido
pelo capitdo comeca a tocar. Nick retorna para 0 nimero, e a secretaria da Clinica atende.
Nessa sequéncia, nota-se a acdo (BULHOES, 2009), que da continuidade a historia, criando
NOVOS Suspeitos.

A cena seguinte mostra Gracie e Hanson sendo abordados por um homem a
procura dos cordbes de conchas; quando uma van branca se aproxima e leva 0s irmdos a
forca. A van sai cantando pneu, e entdo ha uma interrupcdo de sequéncia no final da acédo,
mais uma vez. Assim que a sequéncia € retomada, a van branca chega em uma casa. Na hora
em que os irmdos sdo tirados do carro, Hanson discretamente tira um corddo de conchas do
bolso e as joga pelo meio do caminho. Essa cena mostra por meio de imagem o que é relatado
no conto Jodo e Maria (GRIMM, 2005), em que Jodo marca o caminho de volta para casa
com pedacos de pdo. O fato de o menino utilizar um colar de conchas, em vez de pdo para
marcar o caminho, é um detalhe que colabora para tornar a histéria mais atual.

Assim que é mostrado outro corpo sendo jogado na fogueira, faz com que os

espectadores relacionem o local com o que aparece no inicio do episodio e criem uma
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expectativa em relagdo ao lugar. Logo em seguida, vemos a policia chegando a Clinica, e
Nick interroga uma funcionaria do estabelecimento, que também é uma Geier. Na sequéncia,
€ mostrado um oOrgao sendo retirado, e entdo € revelado o responsavel pela cirurgia, a Dra.
Levine. A doutora escolhe Gracie como proxima para ser operada. A policia chega ao local
em que acontecem as operacoes, e Nick encontra as conchas deixadas por Hanson. As cenas
da sala de operacdo sdo intercaladas com cenas dos policiais chegando no local, o que causa
um suspense maior e uma sensacéo de simultaneidade (BULHOES, 2009) dos fatos. Tiros sdo
ouvidos, e Nick e Hank invadem o lugar onde as cirurgias aconteciam. Hank cuida dos jovens
sequestrados, enquanto Nick persegue a doutora.

Mais um suspense é criado, ao mostrar a doutora escondida como Wesen, no
galho de uma arvore. O espectador tem conhecimento do lugar onde a doutora estava
escondida, mas Nick ndo, 0 que causa uma certa apreensao em quem assiste tal cena.

No final do episddio, Nick luta com a Dra. Levine, que acaba caindo na fogueira
usada para queimar 0s corpos dos mortos que tinham seus 6rgdos retirados. 1sso se assemelha
com a histéria do conto Jodo e Maria, em que a bruxa é jogada em seu préprio forno e
gueimada viva.

No conto original, as criangas se deparam com uma casa feita de doces, onde uma
velha os atrai para dentro com a promessa de camas macias e comida deliciosa. Da mesma
forma, os adolescentes sem-teto do episddio sdo atraidos para uma van branca com a
promessa de um emprego estdvel. Em ambas as histdrias, o inimigo procura matar seus
prisioneiros, a bruxa tem a intencdo de comer as criancas, enquanto as Geiers pretendem
vender os 0rgédos das vitimas no mercado negro Wesen.

Também em ambos, as criangas estdo desabrigadas por causa de seus pais. E seus
nomes se assemelham; no conto original em inglés as criancas se chamam Hansel e Gretel,
enguanto que na série 0s irmdos sdo Hanson e Gracie.

Outras semelhancas que também podem ser citadas sdo a narrativa do episddio,
que, assim como a do conto, ocorre em um periodo de tempo curto de apenas alguns dias; 0
namero reduzido de personagens e ndcleos; e as cenas em que ocorrem o conflito entre os
personagens serem escuras, 0 que intensifica o fator de sombrio. Ademais, encontramos
caracteristicas da narrativa seriada: o climax, representado pela cena em que a policia chega

ao local onde operavam as criangas; e a acdo como base do episodio.
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5.6 A GATA BORRALHEIRA (CINDERELA)

O conto A gata borralheira (GRIMM, 2005, pp.55-61) narra a historia de uma
menina que perdeu a mde muito nova; uma menina boa e devota, que visitava o timulo de sua
mée todos os dias. Porém, passado um tempo, seu pai se casou outra vez. A nova mulher
trouxe consigo suas duas filhas, que eram muito malvadas.

E assim comegou um periodo de tristeza para a enteada. A menina era obrigada a
fazer todo o trabalho pesado da casa, além de ser zombada pelas irmés, que atiravam ervilhas
no borralho e obrigavam-na a catar. De noite, a menina nao tinha onde dormir e era obrigada a
deitar no fogao sobre as cinzas, por isso parecia sempre suja, e a chamavam de Borralheira.

Um dia, o pai resolveu ir a feira e perguntou 0 que cada uma queria. As irméas
pediram roupas e joias, e Cinderela pediu o primeiro galho que rogasse o chapéu do pai.
Assim fez o pai, trouxe roupas e joias para as irmas e um ramo de aveleira para Borralheira. A
menina agradeceu ao pai, foi ao timulo da mée e ali plantou o raminho; chorou tanto que suas
lagrimas o regaram, e ele criou raizes e se tornou uma bela arvore.

Entdo, o rei anunciou um festival de trés dias, e todas as mocas bonitas do reino
estavam convidadas para que se filho pudesse escolher sua noiva. As duas irméds ficaram
felizes por terem sido convidadas, porém Borralheira também queria ir, chorou e pediu a
madrasta permissdo para ir. A madrasta deixou, mas com a condi¢cdo de que a menina catasse
toda lentilha que estava no borralho.

Cinderela foi até o borralho e pediu ajuda aos passaros, que cataram todas as
lentilhas do borralho. Entdo a menina levou o prato para a madrasta pensando que poderia
acompanha-las a festa. Porém, a mulher disse que Borralheira ndo tinha roupas adequadas, e
que todos iriam rir dela. Mas a menina chorou de novo, e a madrasta disse que se ela catasse
mais dois pratos de lentilha do borralho ela poderia acompanhé-las. Depois que todos sairam,
Cinderela foi até o timulo de sua mae e pediu, embaixo da aveleira, por um vestido e um
lindo sapato. Um passaro lhe atirou um vestido de ouro e prata e um par de sapatos bordado
com fios de seda. A menina se vestiu rapidamente e foi ao baile, onde ninguém a reconheceu.

O principe dancou com Cinderela a noite inteira, dizendo que ela era o seu par.
Porém, na hora de ir embora, o0 principe queria acompanha-la para saber a quem pertencia a
bela moga, mas Borralheira fugiu. Nas noites seguintes do festival, tudo aconteceu da mesma

maneira. Cinderela pediu por um vestido e um sapato, dangcou com o principe até anoitecer e
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fugia ao final do baile. Mas, na Gltima noite, o principe havia mandado cobrir a escadaria com
cera, e com isso o sapato de Borralheira ficou preso no degrau.

O principe entdo pegou o sapato e disse que somente se casaria com a mulher cujo
pé servisse nele. Chegando na casa de Borralheira, as irmas tentaram calgar o sapato, mas nao
conseguiram. A mée lhes trouxe uma faca para cortar os dedos e fazerem o sapato servir.
Porém, o principe notou e perguntou se ndo havia mais nenhuma outra menina na casa. Apds
insistir muito, lhe trouxeram Borralheira, que experimentou o sapato, que lhe serviu
exatamente.

Nesse conto, sdo encontrados aspectos dos contos em geral, como o periodo curto
de tempo, a historia se passa durante alguns dias somente; o nimero reduzido de personagens;
a presenca de apenas um personagem principal, a Borralheira; um Gnico local onde acontece 0
conflito que seria a casa de Borralheira, em que o principe descobre a dona do sapato de
cristal;

Em Sempre um final feliz (Happily Ever Aftermath), mostra o que acontece
depois de Cinderela encontrar seu principe encantado, provando que “felizes para sempre”
ndo é tdo simples como parece ser.

O episddio comeca com a imagem de varias fotos de casamento. E, logo em
seguida, aparece a imagem de uma méo segurando uma arma, pessoas gritando e pedindo para
abrirem a porta, depois uma imagem de um porta retrato e a foto de um homem, ouve-se
barulho de tiro e sangue atinge o porta retrato. Na sequéncia, alguém ouvindo no radio a
noticia sobre um suicidio. A imagem mostra entdo o rosto do homem preocupado, 0 mesmo
que apareceu no inicio do episddio, nas fotos do casamento.

Na cena seguinte, um homem pintando, calmamente, um quadro, no momento em
que seu telefone toca. O mesmo homem, que estava no carro ouvindo a noticia do suicidio,
estd do outro lado da linha, muito preocupado. Nessas sequéncias, nota-se o suspense criado
pela ndo identificacdo dos personagens, e como eles se relacionam na historia.

Ao chegar em casa, 0 homem que se mostrou muito preocupado € identificado por
sua esposa como Arthur (David Clayton Rogers). E dada uma énfase na riqueza do casal, ao
mostrar muitas roupas recém-compradas em cima da cama e a troca de vestidos de baile feita
pela esposa. Alguém chama Arthur, e ele encontra com o homem ao qual tinha ligado nas
cenas anteriores. Os dois comecam a conversar sobre negocios, e 0 homem que cometeu
suicidio € identificado como um golpista, que levou todo o dinheiro do casal. O homem entéo

aconselha Arthur a pedir ajuda a madrasta de sua esposa.


http://grimm.wikia.com/wiki/David_Clayton_Rogers
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Na cena seguinte, os dois homens j& estdo na casa da madrasta pedindo por ajuda,
mas a mulher nega, alegando falta de consideragdo de Arthur e sua esposa, Lucinda (Amanda
Schull), que nem ao menos haviam convidado a madrasta para uma visita a sua nova casa.
Nota-se entdo uma caracteristica do audiovisual, que € a passagem de tempo, representada por
uma imagem do sol se pondo nos fundos da casa da madrasta.

A madrasta se encontra sentada em sua cama, lendo um livro, apaga a luz e tenta
dormir. Porém, ela ouve um barulho e levanta para conferir se havia alguém em sua casa. A
mulher procura pela fonte do som e se aproxima lentamente para verificar embaixo da cama;
0 que cria uma expectativa em quem esta assistindo. Subitamente um monstro a assusta, ela
grita e foge. O Wesen a persegue e a encurrala. Vidros comegam a quebrar, e a mulher cai do
segundo andar e morre. Ha uma quebra de sequéncia para a inser¢do da abertura da série, 0
gue causa um suspense, oferecendo ao espectador a certeza de que a consequéncia da morte
da madrasta é mais importante que a morte em si.

Quando o episddio é retomado, Nick tem um pesadelo. E, logo em seguida, vemos
uma cena de Arthur bebendo sozinho em frente a lareira, preocupado. Sua mulher aparece, e
eles conversam, mas Arthur ndo conta sobre os problemas financeiros que estdo passando.
Nota-se mais uma vez a passagem de tempo, da noite para o dia, representada pela cena de
duas mulheres preocupadas ao telefone, uma delas dirigindo um carro em um ambiente claro.
A mulher entdo estaciona o carro, abre a porta de uma casa e encontra sua mae morta na
entrada da casa.

A policia chega ao local, e as irmds sdo identificadas como Tiffany (Orianna
Herrman) e Taylor (Niene Pugliano), meias-irmas de Lucinda. As mulheres, ao serem
interrogadas, incriminam Arthur e Spencer (Tom Wright), padrinho de Lucinda, por terem
sido os Ultimos a ver a madrasta de Lucinda viva e terem seu pedido de ajuda negado. Nick e
Hank vdo até a casa de Arthur interroga-lo. Os trés, Lucinda, Arthur e Specer séo
interrogados, porém Nick vé Spencer como Wesen e desconfia dele. Os trés sdo levados a
delegacia para darem depoimentos.

Arthur conta sobre o momento em que conheceu Lucinda, em um baile
beneficente. E se apaixonou a primeira vista, assim como acontece no conto da Gata
borralheira (GRIMM, 2005). Lucinda, em seu depoimento, fala sobre o ciume das irmas, e o
pai, que veio a falecer sete meses depois de ter se casado com sua segunda esposa, deixando
sua heranca toda para a madrasta de Lucinda. O episodio ressalta a rivalidade entre irmaos
que existe no conto de fadas original, em que as irmas alimentam a mesma inveja por

Cinderela, e a madrasta, 0 mesmo odio pela menina.
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Depois de serem liberados, Arthur e Lucinda véo para casa e discutem. A mulher
sugere ir até a casa de uma de suas “irmas”, mas o marido ndo gosta da ideia. Nota-se entdo a
interrupcao de sequéncia para insercdo de comercial no meio da acdo; 0 que causa suspense,
pois 0 espectador ndo sabe se tal acdo do personagem ira se concretizar. Assim que o episodio
é retomado, Tifany e Taylor conversam por telefone a respeito de ajudar ou ndo Lucinda com
seus problemas financeiros.

Spencer encontra Arthur em sua casa, que esta preocupado com o fato de Lucinda
ndo ter dormido em casa, pois saiu a procura de sua irma. Na cena seguinte, Tifany aparece
saindo de casa e, assim que abre a porta, se depara com Lucinda, que fala que sente muito
pela morte de sua mée. Porém, as duas discutem. Tifany entra no carro. Lucinda entra na
frente do carro confrontando a “irma” e se transforma em Wesen. Nesse momento, hd uma
quebra de sequéncia, causando suspense, pois 0 espectador passa a ter conhecimento de um
fato que os outros personagens ndo sabem. Na cena seguinte, Nick e Monroe vao para o trailer
da tia Marie procurar a respeito do Wesen em que Spencer se transformou, que para Nick é
um dos suspeitos do assassinato, e descobrem como combaté-lo.

Nick vai entdo até a casa de Arthur a procura de Spencer. E Lucinda e Arthur
acabam o incriminando. Taylor aparece tentando ligar para sua irma, sem sucesso. E Spencer
encontra Tifany morta dentro de seu carro. As cenas postas em sequéncia ddo a impressao de
simultaneidade (BULHOES, 2009) dos fatos.

Nick vai até a casa de Tifany e vé Spencer na cena do crime. O rende e, ap6s a
policia chegar, ele é levado para delegacia, onde confessa os crimes. Porém, Hank suspeita
que o homem esteja se fingindo de louco para ndo ser preso. A s6s com Nick, Spencer
confessa que Lucinda foi a responsavel pelas mortes, e que Taylor corre perigo, pois, quando
a ultima irma@ morresse, Lucinda herdaria todo o dinheiro da heranca de seu pai. Lucinda
passa a ser a suspeita; pode-se considerar essa sequéncia como sendo a acdo (BULHOES,
2009) do episodio, que da continuidade para a histéria. Nick entdo liga para Monroe e pede
para encontra-lo na casa de Taylor com o objeto que pararia o Wesen.

Spencer usa seus poderes Wesen, quebra todos os vidros da sala de interrogatério
e consegue fugir da delegacia. H& entdo uma quebra de sequéncia logo apds a acdo, o0 que
indica que a consequéncia de tal acdo (fuga) é mais importante que a acao em si.

Quando o episodio retorna, Arthur aparece ferido, e Spencer o encontra. Em
seguida, Nick liga para Taylor avisando-a do perigo que corria. S&o intercaladas imagens de
Nick no carro e Taylor, em sua casa, trancando janelas e portas; que da ao espectador

sensacéo de simultaneidade (BULHOES, 2009), o que é comum no audiovisual, pois faz com
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que a narrativa ndo seja segmentada. Taylor tranca a porta de entrada da casa, porém Lucinda
ja estava do lado de dentro e a ataca. A policia chega ao local. Ouvem-se gritos. Hank
arromba a porta de entrada da casa, e Lucinda foge. Nick a persegue, e, no mesmo instante,
Monroe chega com o objeto que iria combater o Wesen. Lucinda se esconde na garagem e
Nick usa o equipamento que produz um barulho ensurdecedor para os Wesen, fazendo a
mulher se jogar por uma janela fechada da garagem. Porém, ela se depara com Spencer que a
mata com sua habilidade Wesen, mas Lucinda, fingindo-se de morta, morde Spencer, e ambos
morrem.

Nota-se, nesse episodio, além dos aspectos de narrativa ficcional - acdo como base
e climax -, que o personagem principal do conto se torna um Wesen e tem caracteristicas de
vildo; “Cinderela” ndo é tao perfeita assim. Sua inveja e ddio contra sua familia fogem de seu
controle, fazendo com que ela mate sua madrasta, sua irma e seu padrinho.

Algumas semelhangas que também podem ser citadas € a narrativa do episddio,
que, assim como a do conto, ocorre em um periodo de tempo curto; existem poucos
personagens e nucleos; e a escolha em fazer as cenas climax serem escuras e acontecerem no

periodo da noite aumenta o fator sombrio presente na série e nos contos.

5.7 ABELA ADORMECIDA

Em A Bela Adormecida (GRIMM, 2005, pp.49-53), escrita pelos Irmaos Grimm,
conta a historia de uma princesa é colocada sob um feitico terrivel: quando ela espetasse o
dedo em uma maquina de fiar, ela morreria. Mas uma fada reverteu parcialmente a maldicéo,
proclamando que a princesa, em vez de morrer, cairia em um sono profundo por 100 anos.
Quando a princesa completa 15 anos, ela inesperadamente encontra uma velha que esta fiando
em uma das torres do castelo. A princesa pede para tentar a tarefa estranha, e o inevitavel
acontece: a maldicdo se cumpre. Todos dentro do castelo cairam em um sono profundo.

Ao passar dos anos, nasceu uma cerca de éricas, que foram envolvendo todo o
castelo, fazendo-o desaparecer de vista. Mas correu uma lenda sobre uma bela adormecida,
filha do rei, cujo nome era Erica, e de tempos em tempos apareciam principes que tentavam
entrar no castelo, sem sucesso.

Depois de muitos anos, um principe voltou a esse reino e tinha ouvido falar sobre
um castelo perdido e sua lenda. Porém, haviam-se passado os 100 anos, e, assim que O

principe se aproximou da cerca de erigas, 0 caminho se abriu e ele passou sem que nada Ihe
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acontecesse. O principe caminhou pelo péatio do castelo e viu todos retornarem, apds o
encantamento ser quebrado, e continuou caminhando até a torre em que Erica adormecera. Ela
era tdo bela que o principe ndo conseguiu desviar o olhar e a beijou. Bela Adormecida abriu
os olhos e fitou-o amorosamente, e assim se casaram e viveram felizes até morrer.

O conto também possui caracteristicas dos contos em geral, como 0 nimero
reduzido de personagens; um unico personagem principal, que seria a Bela Adormecida; um
unico espago onde a acdo acontece, o castelo; e apesar de ser uma narrativa curta, ha uma
passagem de tempo de cem anos, 0 que ndo é caracteristico dos contos.

Ja o episédio A mulher de preto inicia com Hank tendo um pesadelo com um
Wesen. E, logo ap6s, Nick e Monroe conversam sobre o fato de Hank ter visto um Woge. Na
cena nota-se a presenca de trés flashbacks, que remetem a primeira vez que Nick e também
Hank viram um Woge. Os flashbacks (BULHOES, 2009) sio elementos comuns no
audiovisual e fazem com que sua narrativa ndo seja segmentada.

Na mesma sequéncia, uma pessoa tira fotos de Nick e Monroe conversando, sem
que eles percebam. A mesma pessoa aparece, logo apds, imprimindo as fotos e prendendo a
de Nick em um mural com vérias outras fotos. Em seguida, mostra-se uma cama com mais
fotos, e 0 homem falando ao telefone. Podemos notar o fator de suspense da sequéncia, ao
deixarem implicitos a identidade do fotdgrafo e suas intengdes com as pessoas das quais tira
fotos.

Nick aparece entdo olhando a foto do assassino de seus pais em um computador.
Ele e Hank conversam sobre o homem. O mesmo homem aparece em seguida saindo de um
carro, na porta de um hotel, e se encontra com o fotégrafo. A porta do apartamento do
fotografo se fecha e vemos uma quebra de sequéncia no meio da agdo para insercdo da
abertura; um gancho utilizado para causar curiosidade no espectador.

Assim que o episddio é retomado, Adalind (uma Hexenbiest — espécie de bruxa
wesen) aparece dando leite contendo uma substancia desconhecida para seu gato. Ao analisar
essa cena, percebe-se mais uma vez a presenca do fator suspense; pois a identidade da pessoa
que dé leite ao gato s6 é revelada no final da cena; sdo mostradas somente partes do corpo da
pessoa, até aparecer o rosto de Adalind no final.

Na sequéncia seguinte, 0 assassino conversa com o fotografo. Eles veem fotos,
falam sobre as moedas encontradas no estbmago de um Wesen em episodios anteriores. O
fotografo insinua querer ser sécio do assassino, que diz ndo precisar mais de seus servicos e
vira um Wesen; ouve-se gritos, e entdo ha uma quebra de sequéncia, deixando a entender que

ele havia matado o homem, causando uma curiosidade que é saciada logo na cena seguinte,
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em que uma pessoa encapuzada entra no quarto do fotégrafo e o v& morto. A pessoa vira 0
corpo do homem a procura de algo, e € revelado o rosto de uma mulher, como sendo a pessoa
encapuzada. Ao analisar essas cenas, percebe-se também que o espectador tem conhecimento
gue 0s personagens ndo tém, por exemplo, o fato do assassino dos pais de Nick ser um Wesen
e saber sobre sua existéncia, mesmo ndo sabendo quem Nick realmente é.

Adalind aparece no consultério de Juliette, alegando que seu gato esta doente.
Juliette tenta examina-lo, mas o gato a arranha. A imagem passa a focar no gato, no momento
em que seus olhos passam a ser totalmente pretos; o0 que da ao espectador a certeza de que nédo
foi somente um arranhdo e que haveria consequéncias. Logo em seguida, ha uma quebra de
sequéncia, e Nick e Hank aparecem indo investigar o assassinato do fotdgrafo.

Os policiais encontram a chave de um carro de aluguel e dentro dele
equipamentos fotograficos. A sequéncia é intercalada com a cena do assassino abordando uma
senhora com roupa de empregada doméstica; 0 que causa sensacdo de simultaneidade
(BULHOES, 2009). Logo ap6s, Nick examina a cAmera encontrada no carro da vitima e vé
fotos dele, de Hank, Monroe, e até mesmo do Capitdo Renard (seu chefe); Nick resolve avisa-
lo. Em seguida, o Capitdo Renard sai de um elevador e entra em sua casa. Ele vé tudo
revirado, saca sua arma, procurando por alguém em sua casa, e encontra sua empregada morta
no chdo da cozinha. O celular do Capitdo comeca a tocar, com uma chamada de Nick, e entéo
ele é atacado por um Wesen.

O capitdo aparece preso em uma cadeira, e, quando abre os olhos, a imagem do
rosto de seu agressor aparece embacada. O agressor pergunta sobre as moedas, €, quando a
imagem de seu rosto fica clara, mostra como se ele estivesse dando um soco, e tudo fica
escuro. As imagens embacadas e escuras sao feitas do ponto de vista do Capitdo, como se o
espectador visse a mesma coisa e do mesmo modo que ele estava vendo no momento da cena;

0 que pode fazer com que o espectador sinta como se estivesse vivenciando aquilo.

Ha& entdo a insercdo de uma quebra de sequéncia, que leva a um gancho no meio
da acdo, feito para aumentar o suspense. E, quando o episédio retorna, Renard questiona o
assassino sobre sua identidade. Porém, o assassino continua a torturar o capitdo e a perguntar
sobre as moedas. Até que ele fica impaciente e 0 ameaga com uma faca, quando se ouvem
batidas na porta. Dois policiais se anunciam, dizendo terem sido designados para checar se
estava tudo bem com Renard. Como os policiais ndo obtiveram resposta, um deles foi buscar
as chaves com o porteiro. O assassino vé tudo através do olho magico da porta de entrada do

apartamento do capitdo. E, mais uma vez, o espectador vivencia o ponto de vista do
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personagem, por meio de imagens que se assemelham com o que uma pessoa vé quando olha
através do olho mégico.

Em seguida, uma mulher passa em frente ao prédio. Assim que Nick e Hank
chegam, ela passa por eles encapuzada. O rosto da mulher é focalizado, 0 que cria um
suspense a respeito desse personagem, ainda ndo identificado. A sequéncia € interrompida, e
substituida pela de um dos policiais que estava na porta do apartamento do capitdo sendo
ferido. Nick e Hank chegam até o apartamento e veem o policial. Eles entram na casa de
Renard, que estd caido no chdo, desacordado. A alternéncia das cenas causa a ideia de
simultaneidade (BULHOES, 2009).

Na sequéncia seguinte, o assassino se hospeda em um hotel. Mexe em sua mala e
encontra duas fotos, uma de Nick e uma de Hank. Logo apds, Renard acorda em seu
apartamento e conta o que aconteceu, descrevendo o0 assassino, que logo € identificado por
Nick, a partir de uma tatuagem no rosto, como sendo Akira Kimura (assassino de seus pais).
O Capitdo vai até a delegacia e identifica uma foto de Akira.

Nick vai até a casa de Monroe, mostra uma foto de Akira e explica a relacdo dele
com o assassinato de seus pais. Nick e Monroe védo entdo ao trailer procurar por meios de
capturar Akira com vida, pois o policial desconfia que, assim como os comparsas de Akira
eram Wesens, ele também seria. Ap6s descobrir uma pocao que pararia Akira, Nick volta para
casa, porém ele percebe que Juliette tem um curativo na médo e, ao questiona-la sobre a
procedéncia do machucado, ela conta que o gato de Adalind a havia machucado. Nick fica
alterado e tenta convencer Juliette a ir a um médico, mas ela se recusa. Eles discutem, e Nick
diz que Adalind é uma bruxa, mas a mulher desacredita. Nick entdo diz que contara toda a
verdade para Juliette e abre a porta. Entdo notamos uma quebra de sequéncia no meio da agao,

gue causa suspense, pois 0 espectador ndo tem a certeza de que tal acdo ira se concretizar.

Quando o episodio é retomado, Nick estaciona seu carro perto do trailer da sua tia
Marie. Nick conversa com Juliette, e entdo notamos que trés flashbacks sdo inseridos, sendo
intercalados por algumas falas, o que faz com que a narrativa ndo seja segmentada. O
primeiro mostra cenas de Nick sendo atacado em sua casa, 0 segundo, de tia Marie sendo
atacada, e o Gltimo mostra Juliette sequestrada. Em seguida, os dois entram no trailer e Nick
explica tudo sobre os Wesen. Nessa cena, encontram-se também aspectos da intertextualidade
(ECO, 1989), quando Nick fala sobre seus ancestrais Grimm da Alemanha, em referéncia aos

irmdos Grimm, explicando a Juliette sobre sua familia. E ele também usa a frase “Parecem
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historias que se 1€ em livros, mas sdo reais”, dando a entender que as historias escritas pelos
irmédos Grimm, na verdade, sdo fatos reais documentados.

Nick porém se empolga, e Juliette, assustada, sai do trailer. Eles discutem na
chuva, Nick tenta convencé-la, mas a mulher continua assustada. Nick pede uma ultima
chance, e ha uma quebra de sequéncia no meio da a¢do, 0 que causa uma curiosidade e um
suspense, que tem como objetivo levar o espectador a ndo mudar de canal, esperando pelo
retorno do episddio.

Quando o episddio é retomado, Nick leva Juliette até a casa de Monroe e pede ao
amigo para que conte toda a verdade para ela. No momento em que Monroe concorda em
mostrar sua verdadeira forma Wesen, a imagem fica embacada, e Juliette desmaia. Ha entdo
uma quebra de sequéncia ap6s a acdo, quando a consequéncia da acdo € mais importante do
gue a acao em si.

Na cena seguinte, a mulher de capuz aparece no hotel em que Akira estava
hospedado e invade o quarto do assassino, procurando por algo. A policia aparece também no
hotel a procura de Akira. As cenas sao intercaladas dando ideia de simultaneidade
(BULHOES, 2009). A mulher encontra um foto de Nick, e é dado foco na fotografia. A
mulher sai do quarto, porém, um policial a repreende. H4 um confronto, mas a mulher acaba
fugindo.

Na sequéncia seguinte, Juliette estd em uma cama de hospital, desacordada. Nick
e Monroe conversam do lado de fora do quarto no momento em que Hank liga para Nick e
conta a respeito do acontecido no hotel. A mulher de capuz passa a ser suspeita como
cumplice de Akira. Nick entdo resolve ir até a veterinaria procurar pelo gato de Adalind.

Hank chega em casa, fala rapidamente com o policial que estava em sua porta e
entra. A sequéncia é intercalada com a cena em que Nick e Monroe levam o gato de Adalind
até a loja de especiarias, € Monroe e Rosalee (sua namorada) ficam encarregados de descobrir
0 que 0 gato havia feito com Juliette, enquanto Nick foi procurar Adalind em sua casa. Logo
apos, é retomada a cena de Hank entrando em casa e encontrando tudo revirado. Ele saca a
arma e anda pelos cdmodos procurando alguém. Hank tem um flashback com um Wesen, se
aproxima do armério e atira varias vezes. Entdo, a sequéncia é interrompida para a inser¢éo de
comercial, o que causa curiosidade no espectador. Quando a cena é retomada, o armério de
Hank se encontra vazio, e um policial aparece para verificar a procedéncia dos tiros. Hank
aponta a arma para ele e é criada uma tensdo entre os personagens.

Nick entra na casa de Adalind; Hank liga para 0 amigo contando sobre a invaséo

em sua casa. Em seguida, Nick encontra uma tigela de leite vazia, e a imagem da tigela é



67

focada. Nessa sequéncia, 0 personagem descobre algo que o espectador ja tinha
conhecimento; o fato de que Adalind havia envenenado o gato, para causar mal a Juliette.

Na sequéncia seguinte, quatro cenas sdo intercaladas, dando a sensacdo de
simultaneidade (BULHOES, 2009) entre os fatos ocorridos. Akira invade a casa de Nick.
Monroe e Rosalee continuam tentando descobrir como o gato envenenou Juliette. Hank
aparece sentado em uma poltrona, assustado, com duas armas na mao. E Juliette abre os olhos
rapidamente, na cama do hospital, porém seus olhos estavam pretos, assim como 0s do gato
que a feriu.

Nick chega em casa e encontra tudo revirado. Subitamente, Akira aparece
descendo as escadas. Nick atira nele com o objeto que havia descoberto para render o Wesen,
porém, ndo consegue acertar o homem. Os dois lutam. E a mulher suspeita de ser cimplice de
Akira também aparece e luta contra Nick. A mulher entdo mata Akira, mas Nick a rende,
apontando a arma para ela. Nick entdo descobre que a mulher é sua mée.

O tema (NAGAMINI, 2004) pode sofrer intervengdes quando adaptado; em “A
mulher de preto” isso ocorre, pois o assassinato investigado por Nick e Hank ndo estad
conectado ao conto da Bela Adormecida, como nos outros episodios em que 0s assassinatos
sempre tinham uma relagdo com os contos que serviam de tema.

Podemos notar, no entanto, a semelhanca de cenas do episédio com o conto, por
exemplo, na cena em que Juliette € arranhada pelo gato e entra em coma, que remete a cena
em gue A bela adormecida espeta o dedo na maquina de fiar e dorme por cem anos, até que o
principe a salva da maldicéo.

A narrativa do episodio se assemelha com a do conto, pois ocorre em um periodo
de tempo curto, com poucos personagens e nucleos; e a escolha em fazer as cenas do conflito
serem escuras e acontecerem no periodo da noite, o que intensifica o aspecto sombrio presente
tanto nos contos, quanto na série; além de conter aspectos da narrativa ficcional, pois tem
como base a acdo; e o climax, caracterizado pela sequéncia em que quatro cenas Sao
intercaladas, criando uma tenséo e uma sensacdo de simultaneidade entre elas.

A histéria tem continuacdo na segunda temporada da serie, e, ao longo dos
episddios, o capitdo Renard, em segredo, descobre a cura para quebrar o encanto, feito por
Adalind, que mantém Juliette em coma. A mae de Adalind faz uma pogéo para purificar o
coracdo do Capitdo, o que lhe permite despertar Juliette, com um beijo; fazendo com que a

moga se apaixone por ele e perca todas as lembrancas que ela tinha de Nick.
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6 CONSIDERACOES

Um dos fatores que notamos na transposi¢do dos contos dos irmaos Grimm para a
série é que, em todos os episodios, os didlogos causadores dos conflitos no conto sdo
transpostos em forma de cenas de acdo, empolgantes, que fazem parte do climax do episodio.
A linearidade da narrativa literaria (PELLEGRINI, 2003) d& lugar a simultaneidade do
audiovisual.

Podemos apontar, em todos os episodios analisados, a presenca da estrutura
narrativa em trés atos (HOWARD; MABLEY, 1996). O primeiro ato diz respeito a historia, é
0 momento em que ocorrem 0S assassinatos; o segundo seria o desenvolvimento, as
investigacOes e descoberta a respeito dos Wesens; e o terceiro conclui o episédio, ou seja, 0
desfecho da historia.

Além disso, identifica-se uma fusdo de universos do contexto policial com o
mundo dos Grimm nos episodios, caracterizada pelo fato de, no meio das investigacdes, 0s
Wesen entrarem em Woge, fazendo com que Nick os veja em sua forma natural e passe a té-
los como principais suspeitos. Porém, como o policial mantém sua identidade Grimm em
segredo, isso 0 impede de usar sua suspeita como prova real do crime, o que faz com que ele
tenha que utilizar outros meios como, por exemplo, contar com a ajuda de Monroe para saber
mais sobre as espécies Wesen e suas particularidades, e entdo provar a culpa dos suspeitos.

Atenta-se também para a forma como os contos dos irmdos Grimm foram
inseridos no contexto atual da série de carater ficcional. Podemos citar como exemplos 0
episddio vinte da primeira temporada (Sempre um final feliz), que se relaciona com o conto da
Gata borralheira (GRIMM, 2005), em que o personagem de Cinderela deixa de ser uma
menina injusticada, e se transforma na vila da histdria; ou o lobo-mau, que ndo é mais um so6
individuo que estd a procura de comida na floresta, mas sim uma espécie (Blutbad) com
varios tipos de individuos diferentes; Jodo e Maria ndo buscam por comida na floresta para
sobreviver, mas sim uma oportunidade de sair das ruas; e, por fim, os Grimm, que eram dois
filélogos alemaes, se tornam uma linhagem de cacadores.

As adaptaces de livros para o cinema ou televisdo ndo sdo uma novidade dos dias
de hoje, elas existem desde a origem do cinema. Na televisdo, podemos citar séries famosas
que tiraram sua inspiracédo da literatura como: Game of thrones; Dexter; Gossip Girl; The
Walking Dead, baseada em Historias em Quadrinho; Under the Dome, The Dead Zone e

Haven, baseados em livros do escritor Stephen King, entre outras.



69

Ja no cinema, as adaptacGes de obras literarias sdo inUmeras. Porém, pode-se
notar que, atualmente, houve um aumento dos contos de fadas transpostos para as telonas.
Alice no Pais das Maravilhas, de Tim Burton, foi o primeiro a ter a iniciativa de produzir
uma versdo adulta para o cinema, seguido de Branca de Neve, que ganhou duas versdes
diferentes em Branca de Neve e o cacador (Rupert Sanders) e Espelho, espelho meu
(Tarsem Singh); Chapeuzinho Vermelho, que foi transformado em A garota da capa
vermelha (Catherine Hardwicke); Jodo e o pé de feijdo se tornou Jack, o Cacador de
Gigantes (Bryan Singer); e Jodo e Maria cresceram e viraram cacadores de bruxas em Jodo e
Maria e os cacadores de bruxas (Tommy Wirkola).

A expectativa das transposi¢des serem tdo boas quanto o original é um fator que
ndo deixara de existir nesse meio. As criticas e comentarios negativos costumam enfatizar que
as versdes cinematograficas ou televisivas de livros sdo “trai¢des” aos seus originais literarios.

Porém, os recursos disponiveis para tais midias sao muito diferentes. O que
sentimos ao ler um livro ndo é o mesmo que ao ver um filme, ou uma série de televisdo.
Além de serem midias distintas, utilizam de meios diferentes para prender a atencdo do seu
publico especifico. Na literatura, sdo utilizados elementos da narracdo, e no audiovisual, a
imagem.

Conclui-se assim que os contos dos irmdos Grimm ndo sdo transcritos em sua
totalidade para a série, por isso é necessario 0 conhecimento dos contos originais para
relaciona-los com cada episodio. Pode-se dizer que a série, assim como define Aradjo (2011),
¢ uma adaptacdo que pode ser considerada uma leitura critica da obra original, em que cada
leitor tem seu ponto de vista. A transposicdo de uma obra literaria para outro meio s6 é
possivel, porque cada obra oferece multiplas possibilidades de interpretacéo.

Se o livro é mais interessante por sua profundidade, o filme o € por seu
movimento. Podemos dizer assim que sdo formas artisticas que se completam. Quando lemos,
projetamos significados no que vemos, e tais significados podem nascer da cultura, da época,
da forma especifica de narrar de cada autor etc. Por isso, ndo podemos exigir do audiovisual
fidelidade ou exatiddo em relacdo ao livro, pois, ndo apenas o diretor lancou um olhar critico
sobre a obra e Ihe deu certas interpretacdes, assim como tambem os espectadores o fazem.

As transposi¢es podem néo ser copias fiéis dos originais, mas ajudam de certa
forma na divulgagdo do mesmo. A televisdo e o cinema sdo responsaveis, atualmente, por
disseminar a ficcdo e entreter o maior numero de pessoas possivel, fazendo com que o que
lemos em um livro saia do imagindrio e se torne “real” por meio de imagens altamente

atrativas.


http://www.adorocinema.com/filmes/filme-142233/
http://www.adorocinema.com/filmes/filme-142233/
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E, apesar de ser uma série baseada em contos, pode-se afirmar que a unidade de
acdo (HOWARD; MABLEY, 1996) de cada episddio sdo 0s assassinatos - contexto em que
sdo inseridos os contos - investigados por Nick e Hank. Mesmo assim, caracteristicas dos
contos em geral podem ser vistas em cada episodio, como, por exemplo, 0 nimero reduzido
de personagens e de nucleos, e a onipresenca do bem e do mal.

Sendo assim, aspectos importantes de cada conto dos irmdos Grimm encontram-se
presentes na série, como, por exemplo, 0s personagens principais dos contos, e uma
caracteristica dos contos de fadas, a luta do bem contra 0 mau; além de dialogar com o texto
original de narrativa fantastica, também tem seu proprio contexto atual de série policial. E
mesmo havendo transformagdes significativas, ainda é possivel reconhecer a obra original.

Considerando todo o levantamento tedrico e as pesquisas feitas durante o
desenvolvimento do trabalho, é possivel destacar que a adaptacdo nao substitui o original, ela
apenas se associa a sua esséncia, e o usa como um “ponto de partida”. Sendo assim, as
transposigdes podem ser consideradas “novos originais”.

N&o é possivel considerar numa transposi¢cdo o produto audiovisual como copia
em outra midia do livro; a obra audiovisual € uma traducdo criativa e critica da obra literaria
e, portanto, deve ser considerada uma obra por si s6, que ndo vé no livro um molde ou meta,
mas um ponto de partida de um processo complexo que admite e prevé mudangas.

A melhor maneira de se julgar uma adaptacdo literaria para o cinema ou para a
televisao, entdo, ndo seria pelo seu grau de fidelidade literal a obra original, mas, sim, por sua
eficAcia em adequar para um meio estético e formalmente diferente uma trama ou uma

historia.
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