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“E exatamente a mensagem que os contos de
fadas transmitem a crianga de forma multipla:
que uma luta contra dificuldades graves na vida ¢
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errado de um telescopio (coisa que eu faco) e que

nos permite rir das realidades."
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RESUMO

Esta tese parte da andlise de trés obras cinematograficas da década de 2000 — precisamente
Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas (Tim Burton, 2003), O Labirinto do Fauno
(Guillermo Del Toro, 2006) e Onde Vivem Os Monstros (Spike Jonze, 2009) — para
compreender como a hesitagdo do fantéstico, teorizada por Tzvetan Todorov, se aplicaria no
cinema deste periodo. Nestes objetos, ¢ possivel notar protagonistas que oscilam entre
enfrentar uma dura realidade ou seguir pela fuga de seu contemporaneo diegético através de
situagdes na trama consideradas estranhas, maravilhosas, ou ainda imagindrias, inspiradas no
ludico infantil. Desta maneira, a hesitagdo destes protagonistas perante um momento de
transi¢ao ¢ representada pela propria hesitacdo do género do fantastico, de modo em que os
personagens optem por usarem uma mdscara, no lugar de seguir (ou enfrentar) seus sonhos.
Logo, a tese parte da hipotese de que, dentro de uma estrutura de narrativa cinematografica
classica e do cinema hipermoderno, isso se faz presente a partir de uma instancia narradora
ndo-confiavel, assegurada por escolhas narrativas e estilisticas especificas, como a
decupagem, direcdo de arte e som, e modos narrativos para acolher estes formatos e estas
discussoes. Ja do ponto de vista simbolico, o cinema hipermoderno se apropria, também, de
alusdes as representacdes vindas das vanguardas e do cinema moderno, além da
verossimilhanca por meio da evolugdo dos efeitos visuais e especiais em um ambito de
transi¢do ao mundo digital durante a década de 2000. Logo, a andlise segue uma linha
hermenéutica, a partir do estudo dos géneros, estilos, linguagem audiovisual e narrativas em
Kristin Thompson e David Bordwell; o conceito do fantastico, maravilhoso e magico em
Tzvetan Todorov, Irlemar Chiampi, Jaime Alazraki, Fredric Jameson, Irmtraud Huber, Alison
Waller e Rachel Mariboho; o estudo da narrativa visual em Bruce Block. Ja a analise nao-
hermenéutica ocorre via conceitos de Hans Ulrich Gumbrecht. Quanto a narragdo nao-
confidvel, se baseia em Wayne Booth, com conceitos de ocularizagdo em Gaudreault e Jost. Ja
os estudos dos efeitos visuais partem de apontamentos de Soumen Das e Ted Friedman, o
contexto digital de David Bordwell; e teorias do contemporaneo hipermoderno de Gilles
Lipovetsky e Stuart Hall.

Palavras-chave: Fantastico; Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas; O Labirinto do
Fauno; Onde Vivem Os Monstros.



ABSTRACT

This thesis analyzes three cinematographic works from the 2000s — precisely Big Fish (Tim
Burton, 2003), Pan's Labyrinth (Guillermo Del Toro, 2006), and Where the Wild Things Are
(Spike Jonze, 2009) — to understand how the hesitation of the fantastic literary genre,
theorized by Tzvetan Todorov, would apply to the cinema of this decade. In these works, it is
possible to notice protagonists who oscillate between confronting a harsh reality or running
from this contemporary diegetic world, to interact with situations in the plot considered to be
uncanny, marvelous or even imaginary, inspired by childhood playfulness. In this way, the
hesitation of these protagonists in the face of a moment of transition is represented by the very
hesitation of the fantasy genre, in a way that the characters choose to wear a mask, instead of
pursuing (or confronting) their dreams. So, the thesis is based on the hypothesis that, within a
structure of classical narration and hypermodern cinema, this is possible through an unreliable
narrator instance, ensured by specific narrative and stylistic choices, such as editing, art and
sound direction, as well as narrative modes to embrace these formats and discussions. From a
symbolic perspective, hypermodern cinema also appropriates representations from the avant-
garde and new wave cinema, as well as verissimilitude through the evolution of visual and
special effects in a transition to the digital world during the 2000s. The analyses of the works
include the study of genres, styles, audiovisual language, and narratives in Kristin Thompson
and David Bordwell; the concept of the fantastic, marvelous, and magical in Tzvetan
Todorov, Irlemar Chiampi, Jaime Alazraki, Fredric Jameson, Irmtraud Huber, Alison Waller,
and Rachel Mariboho; the study of visual narrative in Bruce Block; and a non-hermeneutic
analysis in Hans Ulrich Gumbrecht. As for unreliable narration, it is based on Wayne Booth,
with concepts of focalization from Gaudreault and Jost. The studies of visual effects draw
from notes by Soumen Das and Ted Friedman, the digital context by David Bordwell; and
theories of the hypermodern by Gilles Lipovetsky and Stuart Hall.

Keywords: Fantastic Genre; Big Fish; Pan's Labyrinth; Where the Wild Things Are.
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INTRODUCAO

A década de 2000 configura um boom do cinema fantastico. Pirotecnias visuais em
efeitos, narrativas pautadas pelo maravilhoso, e provocagdes aquele contemporaneo moldam
este modo narrativo tdo amplo e complexo. Para além disso, hd uma preocupagdo quanto a
transpor estes mundos magicos ao cinema: seria um desejo puramente industrial, com olhar
nostalgico romantizado sem se preocupar com uma critica?

O habito de contar historias remete as mais antigas civilizagdes, desde os arquétipos em
suas sagas transmitidas oralmente, os registros cotidianos glorificados em épicos, mitologias e
estruturas literarias, até as midias digitais mais recentes. O entretenimento sempre esteve
atrelado, de maneira consciente ou nao, ao desejo de propagar a bagagem cultural de um povo
e, também, seus principios éticos, politicos e morais dentro daquele contexto regional e
histérico. A partir do advento da imprensa e do inicio da cultura de massas, se fez possivel a
analise das narrativas, tipos e arquétipos dentro das sociedades, permitindo a estruturacdo dos
contos e romances. Assim, ndo era incomum que um conto de fadas — a principio visto como
uma obra voltada ao publico infantil, com normas de diferenciagdo do convencional real
perante o imaginario — carregasse as instru¢des de convivio social daquele periodo, ainda que
recheado de simbolismos tidos como pagdos, proximos ao universo do fantastico. Entretanto,
a partir do romantismo, a nog¢ao tradicional de género evolui e transgrede os olhares. Logo, ¢
importante perceber o quanto a midia, desde o seu inicio, ja4 abrangia discursos dos mais
simplistas e doutrinadores aos mais subversivos, liberais, autorais ¢ artisticos.

Este trabalho parte de um olhar préximo a minha dissertacdo de mestrado, na qual, ao
analisar Irmdo do Jorel (Warner Bros. Discovery, 2014 — presente), uma animagdo seriada
brasileira de altissima audiéncia, tida como infantil, pude compreender como esta foi capaz de
discutir a Ditadura Militar Brasileira (WATANABE, 2019), apesar do publico-alvo esperado
e do canal de exibi¢do mainstream, quando assistida pelo olhar de um contemporaneo
(AGAMBEN, 2008).

Nao obstante, minha profissio também me aproximou dos recortes observados na
dissertacdo e na tese. Como profissional de animacao, design e efeitos visuais, e consumidora
assidua destes contetidos desde muito pequena, o fantastico e suas representacdes na literatura
e no audiovisual sempre me geraram curiosidade. Para além dos efeitos visuais na tela, suas
tematicas capazes de romper com o pensamento conservador da época de seu lancamento e

gerar questionamentos a partir de simbolos também me interessava. Outro ponto que sempre
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me instigou era a discrepancia entre as nomenclaturas e categorizagdes vindas do mercado
audiovisual brasileiro e internacional, da critica, e dos tedricos de Humanidades, Artes, Letras
e Comunicagao.

Partindo de uma intensa pesquisa literaria e filmica, foi possivel observar uma grande
quantidade de obras ficcionais fantasticas hipermodernas, nas mais diversas midias, com
caracteristicas proximas, em forma de narrar, em retratar seus protagonistas, eventos e
provocacdes; e, claro, com suas caracteristicas distintas, particularidades. Em suma, o grande
poder norteador desta sele¢do inicial seria a hesita¢do do leitor, espectador e dos proprios
personagens perante os eventos fantdsticos que surgiam, de maneira inesperada, em um
mundo até entdo proximo ao nosso, tido como real ou comum. De modo que roteiro, produgao
e recepcao reforcariam um Unico questionamento: tudo aquilo realmente aconteceu com eles,
ou os protagonistas apenas imaginaram aqueles eventos?

A partir deste grupo de obras, notou-se, com o apoio da pesquisa tedrica, uma
impossibilidade de categoriza-las como um uUnico género ou subgénero, uma vez que se
tratava de obras bem divergentes entre si, e ter esta hesitagdo como inico mote a uni-las seria
ignorar as particularidades de cada uma. Tendo isso em vista, o recorte levou-as, para além da
década de langamento, as tematicas retratadas naquelas obras, a jornada dos protagonistas, 0s
desafios que enfrentam, € como os eventos fantasticos viriam a intervir no mundo comum em
que vivem. Outro olhar viria a partir desta dualidade quanto a percep¢ao da realidade as
dualidades vividas pela humanidade por tantos séculos, e como o fantastico se apropriou
desta discussdo, desde o seu surgimento, na literatura.

Assim, a tese apresenta diversos pesquisadores e autores a ambito norte-americano, sul-
americano, europeu e asiatico que, ao retratarem o fantastico, provocam uma reflexao quanto
ao simbolo desta propria fantasia, magia ou maravilha, em suas obras, transitando do conto
de fadas aos mais variados géneros, subgéneros e formatos vizinhos. Trata-se de questdes que
conectam o desconforto do contemporaneo as mais antigas jornadas humanas narradas
oralmente, de forma em que o mundo comum e o mundo fantdstico sao tdo incomodos
quanto a propria dualidade da contemporaneidade destas obras.

A partir desta intensa pesquisa, a tese defende que estas narrativas se organizam, nao em
géneros e subgéneros, mas sim, em um modo narrativo. Para além disso, este modo narrativo
permitiria variadas possibilidades, hibridizagcdes e temadticas, seja no século XIX, XX ou no
inicio do século XXI — como a viagem no tempo, a proximidade com a fic¢do cientifica, o
gobtico e o horror, além dos contos de fadas, e do cinema de amadurecimento ou transigdo, por

exemplo.
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Logo, a metodologia se divide entre dois processos: uma trajetoria historica e tedrica de
conceitos literarios e de cinema; e a analise filmica dos objetos.

O recorte parte do olhar de protagonistas em periodos diferentes de transi¢cao: o jovem
adulto prestes a se tornar pai e um senhor prestes a falecer em Peixe Grande e Suas Historias
Maravilhosas (Tim Burton, 2003); a pré-adolescente que precisa amadurecer durante o pos-
Guerra Civil Espanhola, em O Labirinto do Fauno (Guillermo Del Toro, 2006); e a crianca
bagunceira que s6 quer a atencdo da familia, em Onde Vivem Os Monstros (Spike Jonze,
2009). Estas narrativas, apesar de retratarem alguns momentos em tom alegre, préximos ao
fantastico, narram também o duro ponto de vista de um ser solitario e incompreendido em sua
contemporaneidade, remetendo também ao drama. Para além disso, a viagem dos
protagonistas ao universo possivelmente imaginado traz um conforto € um novo entendimento
a estes quando retornam ao mundo comum, auxiliando na compreensdo deste contemporaneo.
E ¢ a partir da proximidade entre estas trés obras que a pesquisa define uma teoria mais
solida, sem deixar de citar outras obras proximas.

Tendo em vista estas discussdes, a tese observou que estas tematicas, no ambito
cinematografico, também poderiam se reverberar de maneira bem mais intensa a partir dos
anos 2000. Esta década permitiria a adaptacdo de caracteristicas fantasticas de maneira mais
verossimil devido a transi¢do ao mundo digital e as novas tecnologias que surgem no
computador, além de uma compreensdao maior do publico amplo e da estrutura narrativa
proposta pela Nova Hollywood e pelo cinema blockbuster', que contempla da crianga ao
adulto.

Desta maneira, a tese possui a hipdtese de que o assegurar desta hesita¢do entre o
estranho e o maravilhoso, realizada na literatura com o suporte de um narrador ndo-confidvel,
se cumpra no cinema hipermoderno por meio de uma instidncia narradora ndo-confiavel.
Logo, o objetivo principal da tese ¢ a compreensdo deste conceito de hesitagdo no fantastico
(TODOROV, 2012) e em formatos proximos, € como este se transporia nos trés objetos, por
meio de uma andlise filmica. Esta andlise compreende seus modos narrativos ¢ estilisticos,
seja dentro das escolhas autorais de sua direcdao de linguagem e som, e respeitando ou nao
normas formativas de género, por meio de uma “narratologia comparativa” (STAM, 2006)

entre o0 modo narrativo literario e seu desenrolar na midia cinematografica.

! Estes cinemas mainstream possuem uma proposta de modo narrativo a fim de servir a um interesse econdmico
da inddstria hollywoodiana, visando atrair um publico maior as salas de cinemas. Sua defini¢do pode ser
conferida no Glossario.
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Como objetivo secunddrio, a tese analisa como o fantastico viria a servir como suporte
para que cada um destes protagonistas (em diferentes momentos e faixas etarias) superem
suas dores para poderem, finalmente, transicionar e amadurecer em um contexto
hipermoderno (LIPOVETSKY, 2011) — momento bem diferente ao de séculos anteriores, no
qual se define o fantéstico.

Apesar das demandas comerciais da industria hollywoodiana, foi possivel notar um teor
provocativo neste grupo de obras, posicionamento que coincide com a proposta disruptiva do
género do fantastico literario, desde séculos anteriores. Desta maneira, a tese propde ainda um
terceiro objetivo & andlise: uma interpretacdo das representagdes, tematicas e simbolos ali
presentes nas obras, a fim de captar as provocagdes sociais e politicas ali contidas, por meio
de um olhar contemporaneo (AGAMBEN, 2008).

Assim, a tese sugere que uma ambientagdo desta dificil frustragdo dos protagonistas
poderia ser representada no cinema a partir de um conjunto de escolhas: caracteristicas que
remetam a alguns formatos literarios especificos; a producao tecnologica possivel nas obras
cinematograficas da década dos anos 2000; a escolha da direcao de arte e decupagem da obra
a fim de compreender os simbolismos dispares entre 0 mundo comum e o mundo fantéstico; a
narragdo ou instncia narradora nao-confiavel e ndo-onisciente, vinda do protagonista que
ainda desconhece ou sabe pouco de sua jornada; as marcas autorais de cada diretor; e o
contexto do fim do sonho moderno?> (AUMONT, 2008), frustracio que (des)norteia os
protagonistas que estdo a margem das normas da sociedade e potencializa esta fragmentacao
dual.

Estes, assim, ao oscilarem entre um mundo comum (tido pela diegese® como real) e o
mundo fantéstico (estranho, maravilhoso ou imagindrio) também oscilariam entre a escolha
de uma dura mdscara para suportar este mundo contemporaneo a eles, como uma fuga pelo
evento ou mundo fantéstico; ou ainda, desenvolver a coragem e a maturidade suficiente para
romper com estas mascaras (impostas pela sociedade ou por eles mesmos) e crer ou nao na
possibilidade de concretizar os idealizados somhos modernos dentro de um contexto
hipermoderno tdo mais complexo e sem utopias, em seu mundo real. Ao discutir estes
periodos, a pesquisa se apropria dos conceitos de modernidade em Jacques Aumont, e de

hipermodernidade em Gilles Lipovetsky.

2 As discussdes quanto ao sonho moderno poderdo ser conferidas no Primeiro Capitulo, com maiores defini¢des
quanto aos periodos historicos no Glossario. Vale refor¢ar que o objetivo da pesquisa ndo ¢ discutir a teoria do
modernismo, ¢ sim compreender como as possiveis discussdes destas obras também respondem a seus contextos
de langamento.

3 Os mais variados conceitos referentes ao cinema podem ser conferidos no Glossario € nos Anexos.
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O Primeiro Capitulo, a priori, apresenta como a busca por defini¢des ja seria uma
problematica na tese, uma vez que as proprias definicdes de adaptagdo, género, estilo e
formatos literarios transicionam a depender do local e do contexto cultural de seu langamento.
A pesquisa compreende conceitos de género em Rick Altman, Edward Buscombe, René
Wellek, Austin Warren, David Bordwell e Thomas Schatz; de estilo em Luis Nogueira e
David Bordwell; e de narratologia comparativa em Robert Stam.

O trabalho, assim, lista as variadas nomenclaturas dadas as narrativas que se apoiam na
tensdo entre estranho e maravilhoso, um leque de especificidades e formatos, com questdes e
estruturas proximas ao género do fantastico e suas ramificacdes. Para trazer luz a conceitos de
insolito, fantdstico, magico, e maravilhoso no universo literario pelos séculos, a pesquisa
parte de pesquisadores como Tzvetan Todorov, Irlemar Chiampi, Vladimir Propp, Bruno
Bettelheim, Malcolm Jones, Fredric Jameson, Christopher Warnes, Alison Waller, Irmtraud
Huber e Rachel Mariboho. Compreendendo que as obras analisadas partem de tematicas
duais, os formatos narrativos analisados vém de termos definidos por Mario Garrett, Alistair
Fox, Christopher Booker, Victor Turner, Blake Snyder, Paul Radin e Carl Jung. Ja o termo
“mascara” ¢ emprestado do critico Jaime Alazraki; enquanto o ‘“sonhar”, vem do sonho
moderno de Jacques Aumont.

O Segundo Capitulo compreende como este modo narrativo do fantastico poderia,
finalmente, se apresentar no cinema fantastico hipermoderno do século XXI, por meio de um
cinema de alusdo, citando outros cinemas, géneros e estilos, mesclando temadticas e
provocagoes hipermodernas. A partir dos olhares de teoéricos ja citados, o capitulo elenca uma
lista de possibilidades e temdticas, evidenciando ainda mais a pluralidade deste modo
narrativo e as teorias propostas pela tese.

As discussdes em cima deste cinema de alusdo partem de conceitos de Renato Pucci Jr e
Noél Carroll, além da decupagem, linguagem e narrativa em Wayne Booth, Kristin
Thompson, David Bordwell, e Bruce Block. Os conceitos e estudos dos simbolos se baseiam
em Paul Veyne, Skip Young e Roberto Marques.

A jornada pela historia dos efeitos dentro da industria hollywoodiana apresenta como, a
partir dos anos 2000 em diante, o cinema permitiria uma representacdo mais verossimil do
universo do fantastico com o surgimento de novas tecnologias digitais e praticas que
pudessem concretizar essa pirotecnia fantasiosa em tela — como o avango dos animatronics,
da maquiagem artistica realista, da composi¢do com iluminagdo e edi¢ao digital, do chroma
key, e da computacao grafica em novos softwares de simulagdo tridimensional em tela. Estas

possibilidades digitais serdo ilustradas por David Bordwell, Soumen Das e Ted Friedman
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O final deste capitulo explana os processos de analise. Parte de uma analise descritiva e
interpretativa das obras, dentro de uma produ¢do de sentido, hermenéutica, racional e
semiotica, na tradicdo de compreensao das narrativas, decupagem, fotografia, trilha sonora e
direcdo de arte, tecendo paralelos aos formatos literarios aqui apresentadas — uma estruturagao
sugerida por Francis Vanoye, Anne Goliot Léte, Jacques Aumont, ¢ Michel Marie. Uma vez
que as obras combinem formatos classicos com inspiracdes a cinemas nao classicos, a analise
também pede uma compreensdo da relagdo de afetagdo dos corpos, em ordem nao-
hermenéutica, com a produgdo de sensagdes, a partir de conceitos de Hans Ulrich Gumbrecht.

Por serem filmes tdo proximos de estruturas genéricas literarias, mas, a0 mesmo tempo,
tao dispares em estilisticas cinematograficas, vale a percep¢ao de como a analise se aplica e se
realiza de maneira propria em cada uma das obras, sem se ater a uma discussdo para a
possibilidade ou ndo de uma adaptagdo ou transposicao de género de uma midia a outra, mas
aproximando-as. Vale reforcar que, apesar de elencar variadas caracteristicas possiveis em
obras fantéasticas hipermodernas, seria erroneo esperar que todos os filmes cumpram com
todas as possibilidades listadas. A proposta, portanto, seria observar como esta midia
audiovisual seria capaz de transmitir as mesmas sensagdes, discussdes € provocagdes
propostas por antigos formatos literarios, nos objetos de pesquisa, no que se diz respeito a
hesitacao entre o estranho e o maravilhoso, do ponto de vista dos personagens e da recepcao.

Os Capitulos Seguintes apresentam a abordagem do corpus de pesquisa: a andlise
filmica das obras selecionadas, Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas (Tim Burton,
2003), O Labirinto do Fauno (Guillermo Del Toro, 2006) e Onde Vivem Os Monstros (Spike
Jonze, 2009). Obras do momento historico e industria apontados, e que carregariam formatos
narrativos proximos, além de atrairem um publico mais jovem, independentemente de
apresentar protagonistas em diferentes faixas etarias em sua jornada narrativa. Cada obra, a
sua maneira, representard as possiblidades do modo narrativo do fantastico combinado a uma
tematica dual ou de transi¢do. Os processos de andlise hermenéutica e nao-hermenéutica
levaram a construgdo de minuciosas tabelas, que sdo parte dos Apéndices A e B,
respectivamente.

O Ultimo Capitulo aponta comparativos dos objetos com os conceitos e teorias
apresentadas ao decorrer de tese, a fim de nortear uma conclusdo, cumprindo com a
expectativa de que, dadas as possibilidades do fantastico, estas obras poderiam apresentar
proximidades e, também, muitas particularidades, fugindo de uma féormula estruturalista

limitante, ¢ trazendo olhares autorais unicos.
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CAPITULO UM — ENTRE A MASCARA E O SONHAR

Um protagonista, dentro de um cotidiano mondtono, busca compreender como agir
perante uma frustracdo de seu contemporaneo diegético. Mas, para tal, de repente ¢ acionado
a contatar um universo que desprende das regras que nos (espectador, leitor e personagem)
conhecemos, a fim de cumprir seus objetivos dentro de uma grande jornada com tom poético.
Um tom que pode vir da imagem, do dialogo, do som, do ritmo, da distor¢ao do tempo e das
regras tangiveis ao mundo em que vivemos. Entretanto, este mundo tdo mdgico, estranho,
maravilhoso, insdlito, fantastico, fantasmagorico — e talvez imagindrio — consegue nos
remeter aos conflitos didrios do mundo comum, contemporaneo ao personagem. Pronto: tem-
se uma trama ficcional que nos remete a variados formatos narrativos ja vistos no passado,
por tantas vezes, explorados na literatura de séculos anteriores, a adaptacdes no primeiro
cinema, e cinema classico ao contemporineo, de Judy Garland como Dorothy* a Michael

Keaton como Birdman.

Pensar na hesitagdo entre um mundo comum (tido como real para os protagonistas) e
um mundo fantastico (estranho, maravilhoso, ou até imaginado pelos protagonistas),
inicialmente, nos apontaria ao género do fantastico. Porém, Katherine Fawkes (2010) reforga
0 quanto o fantastico no cinema raramente viria com defini¢des rigidas. Ela cita como Splash
— Uma Sereia em Minha Vida (Ron Howard, 1984) uniria o fantastico a comédia romantica, O
Magico de Oz (Victor Fleming, 1939) combinaria o fantastico ao musical, e Shrek (franquia
do estidio Dreamworks) mesclaria o conto de fadas com a comédia em animagao. Para além
disso, o fantdstico também poderia se mesclar com o horror e a ficcdo cientifica. Apesar da
dificuldade em se definir o género, um aspecto central das obras fantasticas ¢ a ruptura
ontologica do nosso senso de realidade’. Entretanto, isto levaria a variados hibridismos,
gerando subgéneros, géneros vizinhos ou mesmo formatos proximos de narrativa ou de estilo
(FAWKES, 2010, p. 1-2). Logo, de inicio, a classifica¢do se revela como uma problematica

para a tese.

4 A obra cinematografica O Mdgico de Oz (Victor Fleming, 1939) se trata de uma adaptagdo literaria, do
romance homonimo, tido como infantil, escrito por L. Frank Baum, ilustrado por W. W. Denslow, ¢ langcado em
1900.

5 H4 uma grande discussdo quanto a representagdo da “verdade” nas midias, enquanto uma forma fidedigna de se
conceber o mundo, ou seja, um “contrato veridictério” de leitura do texto (FIORIN, 2008), tema que ndo sera o
foco desta tese.



21

1.1 Para além de géneros, estilos e adaptacdes: uma narratologia

Autores como Rick Altman, David Bordwell, René Wellek, Austin Warren ¢ Edward
Buscombe ja apontavam a problematica dos gémeros ¢ subgéneros. Ambos ndo possuem
identidades ou fronteiras estdveis, e sdo frequentemente hibridos e abertos a evolugdo. Por
anos, sua pesquisa trouxe variadas reflexdes sobre sua defini¢do, funcao, origem e evolugdo.
Assim, sua propria identificagdo e classificacdo sdo oscilantes, servindo a publicos, periodos,
ideologias e mercados variados, mutando, evoluindo e se adaptando, acabam por ndo ter

barreiras bem definidas.

Na literatura, a definicdo dos géneros, ou estilos literarios, ja era uma questao. De um
lado, a critica pretendia categorizar as obras; de outro, muitos autores se recusavam a escrever
a partir de padroes pré-determinados e estruturalistas seus textos, defendendo que a literatura
existisse por si mesma, sem referéncias externas, historicas ou contemporaneas
(BUSCOMBE, 2005). Para René¢ Wellek e Austin Warren, em Teoria da literatura e
metodologia dos estudos literarios (2003), o grande problema do estudo historico dos géneros
se dava na impossibilidade de identificar o género sem analisar a sua histéria, e de
compreender a historia sem compreender a delimitagdo deste recorte (WELLEK; WARREN,
2003).

Vale apontar, também, que a semiotica se torna um fator importante no estudo dos
géneros nas diferentes midias, e ¢ um grande norteador na andlise dos objetos desta pesquisa.
Para Rick Altman (1998), a compreensdo dos simbolos ¢ o principal motivo do
distanciamento entre os conceitos de géneros cinematogrdficos ¢ géneros literarios. Algumas
defini¢des mesclavam historicidade, industria e semiotica (ALTMAN, 1998). Ja outras,
partiam de uma categorizagdo a partir de convengdes, temas, agdes, ou sensagdes que
buscavam causar no publico. Por exemplo, ao tratar-se de um western, esperava-se que a obra
fosse ambientada no Velho Oeste Estadunidense; e, no caso de um horror, esperava-se ficar
horrorizado ao assistir a obra. Andrew Tudor chegou ao mesmo conflito de Wellek e Warren:
como definir um grupo de filmes como western, se até entdo eles ndo tinham esta definigdo, ja
que ndo se conheciam estas convengdes €, a0 mesmo tempo, s6 se percebe as convengdes ao
definir o grupo de filmes? Para Tudor, o género ndo ¢ somente uma combinacdo de
convengdes inerentes aos filmes, mas também refletem a cultura na qual operam. Logo, o

conceito de género depende muito mais da recepcdo do que da produgdo. Tudor acha
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potencialmente interessante as nogdes de género para o estudo da interagdo social e
psicologica entre cineastas, filme e audiéncia; ndo para objetivos imediatos da

critica (TUDOR, 1976).

Buscombe (2005) refor¢a que muito pouco do estudo dos géneros literarios é relevante
para a compreensao dos géneros cinematograficos, uma vez que "[...] gastou-se mais tempo
avaliando as naturezas e as possibilidades desses trés estilos de literatura [drama, fic¢ao e
poesia] do que explorando os géneros historicos” (BUSCOMBE, 2005, p. 304). O estudo de
outros géneros literarios especificos como o melodrama vitoriano € o romance goético nao
passou de uma mera listagem de exemplos. Desta maneira, o atraso dos estudos da critica e da
teoria dos gé€neros cinematograficos vinha em parte dos problemas da literatura e em parte
pelo apogeu da teoria do autor (/bidem). Logo, ¢ natural que nem tudo do que for

compreendido pela literatura se aplique na analise das obras.

Segundo Thomaz Schatz (1981), o interesse pelos estudos do género cinematografico s6
viria na segunda metade dos anos 1970, com a influéncia das metodologias semidticas e
estruturalistas, e a inclinagdo natural da critica para fazer uma autopsia do studio system, em
seu momento de crise. Assim, havia uma crescente preocupacdo em estudar obras
hollywoodianas ndo s6 como produto estético, mas também cultural e industrial. Schatz cita
Claude Lévi-Strauss, uma vez que ele defenda o quanto a relacdo do publico com os géneros

era praticamente um ritual, um pacto entre cineasta e audiéncia (SCHATZ, 1981, p. 265).

Para Bordwell e Thompson (2013, p. 475-476), o estilo e o género partem de
convencdes formais que se conectam a expectativa do publico; ou seja, a partir do momento
em que o publico reconhece certos modos narrativos, estruturais, sonoros, de cor, iluminagao,
contraste, montagem, e escolha de planos, ele pode reconhecer um género ou estilo e ja sabe o
que esperar daquela obra. De um lado, ha um interesse comercial vindo dos géneros a partir
da indtstria hollywoodiana, de outro, ha um pacto com o publico, uma vez que o estilo seja
capaz também, de moldar significados (/bidem, p. 479), como em um jogo entre obra e
espectador (LYRA, 2018). Logo, os géneros sdao compreendidos como processos e hibridos, e
mesmo os géneros do periodo classico hollywoodianos, considerados “puros”, poderiam ter
surgido da combinacdo de caracteristicas comuns genéricas prévias. Esta natureza mutavel

parte da inter-relacdo entre cineastas, audiéncia, critica ¢ a industria (NEALE, 1990).
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A partir dessa multiplicidade, o pesquisador portugués Luis Nogueira tenta propor um
conceito resumido, no qual um género apresentaria obras com

marcas de afinidade de diversa ordem, entre as quais as mais determinantes tendem

a ser as narrativas ou as temdticas [Ainda que] podemos acrescentar trés ideias: em

primeiro lugar, que, virtualmente, a partilha de uma dada caracteristica implica a

pertenca de um filme a um género; em segundo, que toda a obra pode, em principio,

ser integrada num determinado género; e, em terceiro, que uma obra pode exibir
sinais ou elementos de diversos géneros (NOGUEIRA, 2010, p.3, grifo nosso).

A pesquisa compreende, assim, olhares plurais sobre uma mesma obra, para além de
estruturas narrativas e tematicas, aos perfis mutaveis e sensagdes corporeas da audiéncia. Esta

base sera crucial para a analise dos objetos desta tese.

Buscombe (2005), ao analisar os géneros, de pronto, aponta divergéncias com o

conceito de estilo, outra expressdo que apresenta uma miriade de debates.

E simples confundir os dois conceitos, entretanto, a analise critica do estilo remonta ao
século XIX, e aos estudos das artes, da arquitetura e linguistica, em que criticos buscavam
escrever uma historia da arte a partir de padrdes estilisticos em comum, logo, analises
diferentes surgiam para tal categorizagcdo. Desde a articulagdo entre estilo individual, estilo
nacional e estilo de uma época, a analises de pensamentos da €poca, juntamente a

historicidade, até recorréncias e padrdes (UCHOA; ADAMATTI, 2020, p. 293).

Luis Nogueira aponta que o género segue uma estrutura de caracteristicas comuns,
porém limitantes; enquanto o estilo teria uma maior liberdade, sendo possivel perceber
diferentes estilos dentro de um mesmo género, a partir dos diferentes olhares de diretores.
Este conceito vem da critica ao “cinema de autor” e das caracteristicas comuns da sua

filmografia (NOGUEIRA, 2010, p. 9).

Bordwell vai além desta maneira simplista de ver o conceito. Para o pesquisador, o
estilo cinematografico seria a “textura das imagens e dos sons de um filme” que parte do “uso
sistemdtico e significativo de técnicas dessa midia [encenagdo, fotografia, montagem e
desenho de som] em uma obra” (BORDWELL, 2013, p. 17). Juntamente com Thompson,
sugere a compreensao, a principio, do processo técnico usado na obra, para analisar seu estilo.
Outro caminho ¢ a compreensdo das mudancas e continuidades estilisticas em uma

perspectiva historica, a partir da resolucdo de problemas na produ¢do (BORDWELL;
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THOMPSON, 2013). Este olhar multiplo perante a estilistica também fara parte das analises

dos objetos da presente tese.

Para Luis Nogueira, por exemplo, o Film Noir se categorizaria muito mais como um
estilo comum em Hollywood, podendo estar presente, por exemplo, dentro do género policial.
O mesmo se aplicaria ao western spaghetti, considerado um estilo dentro do western. “Em
termos de estilo, estes filmes distinguiam-se, sobretudo, pelo exagero na acdo e na
caracterizacdo das personagens, pelo tom de parodia delirante das convencodes do western e
pela imperfei¢cdo técnica (que se tornaria uma marca artistica)” (NOGUEIRA, 2010, p.50). Da
mesma maneira, o pastiche deveria reproduzir o mesmo estilo da obra original parodiada,
como ¢ o caso das obras de Quentin Tarantino. Outro exemplo que o autor categoriza como

estilo seria a animagio em anime® (Ibidem).

E complexo, portanto, definir ou identificar o género ou o estilo de maneira rapida, seja
na literatura ou no cinema, uma vez que grande parte das obras hibridizam variados formatos.
E ainda, no cinema contemporaneo, normas estilisticas diferenciadas podem coexistir e ir
além de um s6 género ou escola, fazendo parte também do conjunto de obras de um certo
diretor, por exemplo, as obras de Tim Burton, Guillermo Del Toro, Wes Anderson ou Quentin
Tarantino. Logo, ndo partira deste trabalho um trajeto de identificacdo dos objetos dentro de
um unico formato de género ou de estilo totalizante. J& ndo seria simples analisar trés obras
tao dispares a partir, somente, dos conceitos mencionados acima. Desta maneira, ¢ importante
observar que os processos desta pesquisa seguem caminhos heterogéneos, compreendendo as
particularidades de cada obra. Tendo isto determinado, ¢ compreensivel também que a
pesquisa nao parta da ambicdo de compreender adaptacoes literarias, ou de adaptar ou
transpor um género por entre midias (do literdrio ao cinematografico). Busca-se observar
como as sensacoes, tematicas e hesitagdes sentidas ha séculos nos formatos literarios
poderiam reverberar no cinema, uma vez que o proprio conceito de adaptagdo também seria

uma questao.

Linda Hutcheon (2013) e Robert Stam (2006) ja apontavam como o conceito de
adaptacdo ¢ plural, para além de midias a regravacdes e parodias. Stam concorda com Bakhtin
ao afirmar que o texto plural do romance se abre a varias interpretagdes, e infinitas leituras. O

pesquisador sugere uma proximidade entre cineasta e romancista, ndo necessariamente de

¢ Vale reforgar o quanto este tltimo tem se apresentado em obras de variados géneros e paises, para além dos
asiaticos.
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forma literal, mas aproximando tematicas e estilisticas. Outro ponto importante desta dita
narratologia comparativa seria abrir as perguntas: “que eventos da histéria do romance foram
eliminados, adicionados, ou modificados na adaptagdo e, mais importante, por qué?” (STAM,

2006, p. 40).

Para o autor, ¢ comum vermos adaptacdes que preferem priorizar somente 0s eventos
cruciais para a trama, cortando outros. Ou ainda, estender momentos breves da obra literaria
que poderiam causar planos cinematograficos visualmente impressionantes. O mesmo com
personagens que s3o eliminados, ou condensados em apenas um, de acordo com a sua
relevancia a narrativa ¢ contribuicdo ao ritmo da obra filmica; ou ainda mudam em
caracteristicas fisicas a favor de uma inclusdo étnica. H4 ainda personagens que sdo criados
exclusivamente para a adaptacdo. Estas escolhas de mudangas surgem “através do prisma dos
discursos e ideologias em voga, e pela mediagao de uma série de filtros: estilo de estudio,
moda 1ideoldgica, constricdes politicas e econdmicas, predilecdes autorais, estrelas
carismaticas, valores culturais e assim por diante” (/bidem, p.50). Por fim, Stam declara que a
critica pode considerar adaptacdes boas e ruins, mas ndo guiada por uma nocdo de
“fidelidade”, “mas sim, pela atengdo a ‘transferéncia de energia criativa’, ou as respostas
dialdgicas especificas, a ‘leituras’ e ‘criticas’ e ‘interpretacdes’ e ‘reelaboracdo’ do romance
original, em andlises que sempre levam em consideracdo a lacuna entre meios e materiais de

expressao bem diferentes” (Ibidem, p. 51).

Tendo em vista este conceito de aproximagdo pela narratologia comparativa, a
pesquisa parte do principio de identificar caracteristicas do fantastico literario no cinema
hipermoderno, especificamente a partir de uma hesitacdo entre mundo comum e mundo
estranho (ou maravilhoso, ou imaginado); uma vez que esta transcricdo de caracteristicas de
género de uma midia a outra possa, em algumas obras, ser suficiente para classificar um filme
dentro deste género, e em outras, leve a classificagdo da obra em géneros variados, tornando
dificil a identificagdo a primeira vista. O foco aqui ndo ¢é transpor totalmente estas
caracteristicas, a fim de preencher uma lista pré-determinada e imutdvel de lacunas, ou
mesmo propor uma literatura ou cinema fadados a um estruturalismo limitante advindo das
criticas formalistas — coisa que Tzvetan Todorov (2007) ja se preocupava e repreendia. Para o
tedrico, era importante resgatar parte do espirito do século XIX, que reconhecia na literatura
uma verdade humanista, e uma capacidade de estar no mundo, para além do censuravel,
considerando principalmente sua critica social, focando mais em seus sentidos € menos em

suas estruturas formais. Logo, era necessaria uma profunda ruptura inclusive na prépria obra,
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o que requer grande honestidade e independéncia intelectual (TODOROV, 2007). Esta
provocacdo se aproxima dos cinemas rebeldes ao classicismo’, cujo recurso simbolico e
imagético sera aproveitado no cinema ao representar o fantastico, € norteia o processo de

analise filmica deste trabalho.

Desta maneira, o objetivo aqui € reconhecer a principal esséncia das tematicas e
estilisticas, propostas pelos diversos tedricos literarios e cinematograficos aqui citados, nas
obras filmicas, coisa que, desde a midia literria, j4 apontava para diversos caminhos que
hibridizariam com outros géneros. Uma vez que a tese compreenda um olhar pela
narratologia comparativa, para além de géneros e estilos, a pesquisa também parte de uma de

analise do fantastico e desta hesitacdo por meio de um modo narrativo.

Assim, este capitulo inicial parte da compreensdo do modo narrativo do fantéstico, a
partir de suas tematicas, discussOes ¢ formas de interacdo e apresentagdo dos eventos

estranhos ou maravilhosos em relagdo aos comuns.

1.2 O modo narrativo do fantastico: o magico, o insolito, o estranho e o
maravilhoso

Tendo em vista a heterogenia dos géneros e sua ampla hibridizacdo e evolucdo, esta
pluralidade se aplica também nas representacdes de dualidade e tensdo entre momentos tidos

como comuns, ordindrios, naturais ou reais ¢ momentos tidos como sobrenaturais®

, magicos
ou imagindrios pelos personagens e pela recepgdo. Esta tensdo pode ser identificada em
variados formatos, géneros e subgéneros literarios, de diferentes origens, funcdes, versoes,

tematicas e contextos regionais e historicos.

Quando se trata da representacdo de eventos sobrenaturais, muitos autores recorrem ao
insolito, que seria um termo guarda-chuva capaz de agrupar variados géneros que lidam com

aquilo que nao ¢ natural ao nosso mundo. Uma vez que o insolito quebra

7 Os mais variados cinemas podem ser conferidos no Glossario.

8 O termo sobrenatural, nesta pesquisa, se refere a itens, cendrios, objetos, seres ou momentos que se sobrepdem
as leis da fisica natural de nosso planeta material, como espiritos, fantasmas e seres que caregam de um corpo
com matéria, por exemplo.
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a concepgao diversa do solido, formando um mundo em que as verdades do universo
familiar e previsivel dos leitores reais, seres do cotidiano, estariam alteradas. Nessa
perspectiva, o insolito € uma ideia que vai além dos conceitos de realidade, verdade
e até de género literario, pois sua presenca na narrativa implica efeitos diversos,
dependendo da época (BATISTA, 2007, p.46, grifo nosso).

A partir do século XVIII, entretanto, o [luminismo traria uma no¢do do que seria a
realidade partindo do método cientifico. Até entdo, eventos sobrenaturais explicados somente
pela religido faziam parte do cotidiano e conviviam naturalmente com os eventos naturais.
Roas (2014) explica que “o0 mesmo culto a razdo deu liberdade ao irracional [...]. A excita¢do
emocional produzida pelo desconhecido ndo desapareceu, deslocando-se em vez disso para a
ficcdo” (ROAS, 2014, p. 48). Para o autor, isso se formaliza no Romantismo, no qual os
escritores, “‘sem rejeitar as conquistas da ciéncia, postularam que a razao, por suas limitagoes,
ndo era o Unico instrumento que o homem dispunha para captar a realidade. A intuigdo ¢ a
imaginagdo eram outros meios validos de fazé-lo” (Ibidem, p. 49, grifo nosso), mas foram
censurados. Logo, essa heranga iluminista de trazer a ciéncia como uma crenga cega também
implicaria em um conceito fragil do que seria o real. Assim, o real poderia ser apenas uma
convencao, a partir de contextos cotidianos, historicos e socioculturais (/bidem). E € sob este
ambiente de incerteza que os personagens das obras (e a recepcdo) se relacionam com os

eventos insolitos.

Desta forma, Garcia defende o ins6lito como uma categoria de géneros, uma vez que ele

[...] ndo decorre normalmente da ordem regular das coisas, sendo que ¢ aquilo que
ndo ¢ caracteristico ou proprio de acontecer, bem como ndo é peculiar nem
presumivel nem provavel, pode ser equiparado ao sobrenatural e ao extraordinario,
ou seja, aquilo que foge do usual ou do previsto, que ¢ fora do comum, ndo ¢é
regular, é raro, excepcional, estranho, esquisito, inacreditavel, inabitual, inusual,
imprevisto, maravilhoso (GARCIA, 2007, p. 20).

Entretanto, quando se trata de uma duvida entre real e imaginario, logo recorre-se ao
género do fantastico e seus subgéneros, a partir do tedrico literario Tzvetan Todorov. Este, em
1939, define o género do fantastico na literatura como um momento de hesitacdo’® do leitor
diante de acontecimentos inexplicaveis na historia. Para que o fantdstico se sustente, € preciso
que o leitor mergulhe na obra e confie na jornada e nos protagonistas, o tempo todo se

questionando se aqueles eventos seriam crediveis. Logo, cabe ao autor uma técnica especifica

® O termo “hesita¢do”, utilizado pelo tedrico, sera o norteador de toda a pesquisa.
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de escrita, manipulando com sabedoria a sequéncia de eventos narrados ¢ a quantidade de
explicagdes dadas, para que o leitor sustente este sentimento de hesitagdo. Todorov cita Louis
Vax, e ambos refor¢cam que somente nesta hesitagdo ¢ que vive a versao mais pura do género
fantastico. Entretanto, quando o leitor ¢ capaz de interpretar se estes eventos seriam uma
ilusdo de sentido, sem abalar as leis do mundo real, segundo Todorov, esta obra pertenceria
ao género do estranho. Ou, se decidir ser convencido pela veracidade deste mundo insolito
com suas regras proprias € sua imposicao sobre o mundo comum, entdo, a obra pertenceria ao

género do maravilhoso.

Para o autor, o fantdstico puro ¢ a fina linha entre estes dois géneros vizinhos, e
depende nao somente da forma como a obra € contada ou escrita, mas também de um evento
que muitas vezes foge do controle do produtor ou do escritor: a interpretagao da recepcao que
deverd aceitar este ambiente narrativo de incerteza. Todorov comenta que, entre os trés
géneros puros, ¢ possivel haver intersecgdes, como o fantdstico-estranho ¢ o fantdstico-
maravilhoso. Nestas, inicialmente, o publico pode ter uma hesitacdo, quando, ao final,
eventualmente, a obra o direciona a escolha entre o estranho ou o maravilhoso. Quanto ao
primeiro, Todorov usa de exemplo O Caso dos Dez Negrinhos'® (Agatha Christie, 1939), um
mistério que, desde o inicio, mantem o leitor na divida se realmente se trata de eventos
sobrenaturais ou se haveriam explicagdes logicas para o ocorrido. Ao final, a divida ¢ cessada
pela propria autora, que declara uma explicacdo racional. Quanto ao segundo, publico e
personagem se deparam com eventos inexplicaveis e tentam racionaliza-los desde o inicio,
ainda mantendo a duvida e a hesitagdo. Entretanto, ambos sdo apresentados a uma conclusao

sobrenatural, ao final da obra (TODOROV, 2012).

Logo, a presente pesquisa se apoia, majoritariamente, nas teorias de Todorov.
Entretanto, os objetos aqui analisados também criam intersec¢des e hibridizagdes com outros

géneros, subgéneros e formatos irmaos ou vizinhos, e ¢ importante compreendé-los.

Todorov aproxima o conceito de maravilhoso ao de contos de fadas e de contos
maravilhosos, uma vez que, para ele, nestas obras, os efeitos sobrenaturais ndo causam
estranheza ou hesitagdo alguma nas personagens nem no leitor. Desde inicio, ambos sdo
convidados a aceitarem estes momentos ndo-naturais como verdade absoluta para aquela obra.

Para o autor, ainda podem haver variadas ramificagdes entre o proprio maravilhoso — uma vez

10 Titulo original da obra que, atualmente, fora relangada pelas editoras brasileiras com o novo titulo E Ndo
Sobrou Nenhum, e no exterior como And Then There Were None.
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que seja ele um dos géneros mais comuns dentre os citados anteriormente —, como o
maravilhoso cientifico ou fic¢do cientifica, onde eventos diferenciados sdo explicados de

maneira racional (Ibidem).

Quanto ao conto maravilhoso, Vladimir Propp aponta como os universos ficcionais se
originam de concepgdes sagradas e mitoldgicas do mundo, na mesma medida em que revelam
0 quanto, dialeticamente, suas narrativas resultariam de um processo de profanag¢do deste
mesmo conteudo religioso, uma vez que ndo haveria espago para o sagrado nesta nova

sociedade burguesa que se instalava (PROPP, 1977).

Proximo ao maravilhoso, Alison Waller traz o conceito de fantasia doméstica, que cla
classifica como um subgénero literario vizinho ao fantéstico, voltado para criancas. Neste
subgénero, os itens, poderes, cenarios e seres maravilhosos ficam claramente diferenciados
dos reais, e fazem parte do ambiente familiar destas, em brincadeiras, brinquedos, jogos,
como visto em Ursinho Pooh (WALLER, 1990). Outros pesquisadores também incluem
Paddington, Mary Poppins (SMITH, 2004), obras de Dr. Seuss, Crockett Johnson e Maurice
Sendak (cuja obra adaptada ¢ um dos objetos desta tese) (DENEN, 2012). O renomado autor
de obras infantis Dr. Seuss refor¢a que a auséncia de causalidade (que ele se refere como
nonsense) € crucial, como uma “maneira de olhar a vida através do lado errado de um
telescopio (coisa que eu faco) e que nos permite rir das realidades" (SEUSS, 1994, traducao

nossa'l).

J& os contos de fadas europeus e russos eram, muitas vezes, tidos como cruéis em suas
conclusdes dramaticas, a fim de passar uma moral ao leitor infantil. Criados para alertarem as
criancas dos perigos contemporaneos € ensinarem a elas a diferenciarem situacoes reais de
imagindrias, apresentavam protagonistas jovens impulsivos ou muito ingénuos que acabariam
caindo nos perigos do mundo magico e, comumente, morrendo ao final da historia, uma vez
que o mais importante ali era a sensacdo transmitida a crianga leitora. Para Bettelheim, havia
uma licdo intrinseca, que incentivaria a crianga a nao se intimidar, seguindo firme contra os
obstaculos, opressdes e injusticas da vida, o que a levaria a emergir vitoriosa (BETTELHEIM,

1979).

'No original: “It is a way of looking at life through the wrong end of a telescope — which is what I do — and that
enables you to laugh at all of life’s realities” (aos 00:04:06). A fala pode ser conferida no documentario In
Search of Dr. Seuss (Vincent Paterson, 1994), lancado diretamente para a TV.  Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=1Z8XOGK8N-4 Acesso em: 13 out 2024.
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Entretanto, o foco desta pesquisa se aproxima mais do conceito do fantdstico puro, por
conta da hesitagio. Alison Waller afirma que, nestas narrativas'’>, o fantastico surgiria
abruptamente no mundo real, sem se mesclar nem ser absorvido por este, causando
estranhamento e hesitagdo nos personagens e no leitor. O fantastico, de acordo com a autora, ¢
algo que ndo existe no nosso mundo. J& o mundo tido como real ndo ¢ uma representacao
totalmente fidedigna ao nosso, € sim uma provocagdo a uma critica ao contemporaneo, uma
vez que se trata de obras de ficcdo. A autora reforca que, diferente do maravilhoso, a trama se
passa em um tempo e espago realistas. Ao contrario das obras de C. S. Lewis ou de J. R. R.
Tolkien, nas quais o foco ¢ o0 mundo maravilhoso com suas regras proprias bem definidas e
um tempo indeterminado, as obras deste modo narrativo se focam em como somente alguns
itens ou eventos de um mundo fantasioso poderiam interferir no mundo principal da trama, o
real. Outro ponto importante ¢ que esta interpretacdo pode ser sutil para o leitor, entretanto, a
escrita deve reforcar que o fantastico tem a possibilidade de ser considerado real, e ndo
somente parte da imaginagdo ou do delirio do protagonista. Mas, a nenhum momento a obra
deve deixar claro que este momento foi parte de um sonho ou de uma fantasia de seu

subconsciente (WALLER, 1990). E esta ¢ a principal cerne da presente pesquisa.

Ainda de acordo com Todorov (2012), o fantastico puro enquanto género literdrio teria
sua origem no século XVIII, evoluindo até o século XIX, na Europa, sobretudo na Franca;
onde o sobrenatural viria contestar, inicialmente, a racionalidade do Iluminismo, e os sonhos
da Revolugdo Francesa, passando posteriormente para as narrativas cujos transtornos
psicologicos dos personagens, como loucura, alucinagdes, sonhos, delirios e pesadelos,
refletiam suas angustias contemporaneas. Todorov cita 4 Metamorfose (Franz Kafka, 1915),

como exemplo (TODOROV, 2012).

Diversos tedricos defendem que, pelo mundo, para além de Europa, Asia, e América
Latina, esta estilistica de hesitacdo somada a uma critica social e politica se espalhou como
um fendmeno (ZAMORA; FARIS, 1995). Com similaridades e particularidades entre si,
também contam com nomenclaturas variadas — ja que correspondem a contextos histdricos e
culturais diferentes — como realismo fantdastico, realismo mdgico, realismo maravilhoso,

realismo fantasmagdrico, entre outros'?.

12'A autora defende o conceito como “realismo fantastico”, termo cuja tese nio se apropriara, entretanto, se
aproxima do fantastico puro.

13 Como a pesquisa parte de um olhar sobre a hesitagdo do fantéstico puro, livre de classificagdes de género, ndo
cabe aqui se ater a todas as nomenclaturas e suas reverberagdes em cada pais ou contexto. Assim, a tese segue a
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Entretanto, cabe a pesquisa as proximidades entre eles. Comumente, o sobrenatural
destas obras ¢ utilizado para analisar o mundo comum diegético de maneira mais poética ou
espiritual, ou em uma patoldgica distor¢ao deste mundo, refor¢ando o fato de o fantastico
sempre encontrar sua relacdo com um evento contemporaneo real (JONES, 1990). Esta
correlacdo poderia ser representada pela dicotomia entre cultura da razdo e da tecnologia e a
cultura da supersticio (WARNES, 2014), podendo lidar, também, com conflitos sociais,
geopoliticos, religiosos, historicos e até pos-coloniais (JAMESON, 1986).

Importante reforgar o quanto as narrativas latinas rompiam as relacdes de casualidade e
temporalidade, assim como as barreiras “entre o real e o irreal, o racional e o irracional, que
norteiam a légica ocidental” (FIGUEIREDO, 2013, p. 16), de uma maneira mais particular e
diferente das europeias (PETRI, s/d). O maravilhoso seria paradoxal, uma vez que soe
inesperado e repentino entre os acontecimentos corriqueiros da vida, e, a0 mesmo tempo, nao
traz muitas surpresas perante a situacdo real. Este maravilhoso s6 pode ser percebido em
qualquer espaco ¢ em qualquer momento se o observador estiver dotado de uma “fé” no
“milagre” que surge da realidade (CARPENTIER, 1969), de forma que o comum, o

extraordinario e o sobrenatural coexistam sem nenhuma causalidade (CHIAMPI, 1980, p. 47).

Importante ndo confundir os termos. Enquanto o maravilhoso e os contos de fadas
trariam uma visao do magico, fantastico, sobrenatural e insolito de maneira a ser facilmente
aceita pelo leitor como uma verdade inerente e atraente; o realismo fantastico, o realismo
maravilhoso e o realismo magico se baseariam muito mais na funcdo de hesitagdo e critica,
em que o insoOlito quando ndo associado a algo sobrenatural, incomoda o leitor como

“estranho” (OLIVEIRA, 2015).

Remo Ceserani (2006) defende que ndo ¢ tdo simples definir estas caracteristicas de
hesitagdo como género e prefere o termo modo narrativo, podendo observa-lo em variados
géneros (CESERANI, 2006). Rachel Mariboho também se apropria da expressao modo
narrativo, ¢ afirma que hd um valor neste formato (que ela chama de realismo mégico). A
teorica reconhece que ao migrarmos ao século XX, este modo narrativo continuaria a se
manter relevante, uma vez que segue representando as ansiedades do contemporaneo dentro
da cultura popular (MARIBOHO, 2016). Ja para {talo Calvino, no século XIX, estas

estruturas narrativas fantasticas ainda vinham influenciadas pelo romantismo e por um

partir de elementos destes formatos que sejam proximos ao fantastico puro. As variadas defini¢cdes e seus
respectivos teodricos podem ser conferidos no Glossario.
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propdsito popular, uma vez que muitas eram publicadas no jornal; e, no século XX, as
publicagdes poderiam se expandir para além do popular, tomando um olhar mais provocativo,

amedrontador e intelectual (CALVINO, 1993).

Para o critico argentino Jaime Alazraki, este formato (que ele chama de género do
neofantdstico) abordaria tematicas diferentes no século XX, a partir de um contexto
inaugurado pelos eventos da Primeira Guerra Mundial, em conjunto aos movimentos de
vanguarda, a psicanalise de Freud, o surrealismo, o existencialismo, entre outros
(ALAZRAKI, 2001, p. 280). Para o critico, ¢ importante reconhecer o fantastico como um
género autdbnomo, que possui uma capacidade propria de gerar reagdes variadas, como o
medo, o calafrio, e o horror, também — coisa que o maravilhoso ndo permitiria. Este medo
viria a partir de um contexto, no século XIX, em que a ci€ncia ja se preocupava em explicar a
tudo, sem deixar espago para milagres — época de publicacdes célebres de Balzac, Irving e
Poe, por exemplo. Entretanto, no século XX, o medo ¢ substituido por perplexidade e
inquietagdo, em obras de Kafka, Cortdzar e Borges. Logo, estas novas temadticas e criticas
justificariam, para ele, uma nova nomenclatura (/bidem) — discussdo que a tese ndo se

apropriara.

Essa transicdo do fantastico puro a outras nomenclaturas e formatos pelos séculos
acabou rendendo diversas discussdes e possibilidades de representacao. Essas narrativas, que
surgem pos-revolugdes, no comego da falacia sonho intelectual do mundo moderno,
destinadas a criticar seu contemporaneo, conseguem uma maior produ¢do e popularidade no
mundo hipermoderno, em ambito mundial (nos mercados literarios latino, inglés, norte-
americano e japonés). Para a pesquisadora britanica Alison Waller (1990), hd uma explosao
de obras literarias ficcionais no final do século XX, desde os anos 1960, que mesclam
realismo e fantasia (WALLER, 1990). Titulos famosos incluem o mexicano Como Agua para
Chocolate (Laura Esquivel, 1989), o chileno 4 Casa dos Espiritos (Isabel Allende, 1985), e os
estadunidenses 4 Vida de Pi (Yann Martell, 2001, adaptado ao cinema como As Aventuras de
Pi) e Peixe Grande — Uma Fabula de Amor entre Pai e Filho (Big Fish: A Novel of Mythic
Proportions, Daniel Wallace, 1998), cuja adaptacdo ¢ um dos objetos de andlise deste

trabalho.

No Japao, nos anos 1980, o romancista Haruki Murakami, por exemplo, recupera as
estruturas do fantastico puro europeu ao se inspirar em Kafka, nos latinos e em seus

conterraneos japoneses e explorar em suas obras a dicotomia do real e do delirio para
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questionar sintomas de alienacdo e soliddo do mundo hipermoderno (ISOTANI, 2011). Suas
obras, langadas entre 1980 e 2020, fazem sucesso mundialmente, ¢ se apropriam do insélito
para abordar desde tematicas pessoais a traumas coletivos relacionados a seu pais de origem,
como a invasdo japonesa da Manchuria e a representagdo da mulher na sociedade japonesa
contemporanea — vista como uma ponte ou xama para o universo do fantastico e do onirico
em suas obras, recheado de simbolismos &cidos quanto as experiéncias humanas desta
sociedade (OLIVEIRA, 2021). Estas novas discussdes do modo narrativo pelo mundo so
seriam possiveis a partir de movimentos sociais que ocorreram a partir da segunda metade do

século XX.

Rachel Mariboho afirma que diversos autores e obras do século XXI podem entrar neste
mesmo conceito guarda-chuva do modo narrativo do realismo magico'* contemporaneo
(termo que ela defende), como Téa Obreht e o ja citado Haruki Murakami, além de longas-
metragens como Indomadvel Sonhadora (Benh Zeitlin, 2013), O Abrigo (Jeff Nichols, 2011) e
Melancolia (Lars von Trier, 2011). E interessante também observar como Mariboho associa

15 como Lars Von

este modo narrativo a um diretor de Filme Arte, e de narrativa ndo-classica
Trier, abrindo as possibilidades de representacdo destas tematicas aos mais variados cinemas

(MARIBOHO, 2016).

Maggie Ann Bowers defende que a razao do realismo magico (expressao defendida por
ela) “ter seu modo narrativo frequentemente utilizado ¢ sua qualidade inerente de
transgressdo e subversdo. Esta qualidade ¢ a responsavel por levar muitas autoras e autores
feministas, pds-coloniais e multiculturais a abragcarem este modo narrativo como forma de

expressar suas ideias” (BOWERS, 2004, p. 66, tradugio nossa'é, grifo nosso).

A pesquisadora Irmtraud Huber traz um olhar semelhante, de um jogo de compreensao
entre opressor e oprimido, ao analisar obras do final do século XX. “A combinacdo da
mimese maravilhosa e realista no realismo magico tem sido frequentemente interpretada
como uma combinagdo da racionalidade do colonizador e das crengas magicas do colonizado

ou, alternativamente, como a logica restrita do patriarcado e a ilogica vil do feminino.”

4 Importante ressaltar que, apesar dos autores se apropriarem de outras nomenclaturas, eles defendem um
formato que segue a partir da constante hesitagao.

15 Ver Glossario.

16 No original: “characteristic of magical realism which makes it such a frequently adopted narrative mode is its
inherent transgressive and subversive qualities. It is this feature that has led many postcolonial, feminist and
cross-cultural writers to embrace it as a means of expressing their ideas”.
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(HUBER, 2013, p. 213, tradu¢do nossa!’). Para ela, o realismo magico (termo que ela
defende) poderia trazer, também, provocagdes de trauma do Holocausto aos personagens de

origem judaica, por exemplo.

Para Rachel Mariboho, autores, roteiristas e diretores que nao sdo pos-coloniais também
seguem utilizando deste modo narrativo para transpor experiéncias, levantar criticas e
confrontar trauma no século XXI. A pesquisadora defende que o magico nos permite
compreender outra perspectiva da verdade, estando sempre a servigo dela. Se no mundo pos-
colonial do século XX o magico trazia a importancia de manter viva a memoria cultural de
um povo originario, no século XXI, ele continua a ser um meio de trazer luz a eventos e
verdades histdricas, politicas e/ou culturais, e buscar justica, ou ao menos solidariedade, em
uma realidade dura e injusta. Dentre os temas retratados pelo magico, ela lista o
fundamentalismo religioso, conflito étnico, abuso sexual, desigualdade de género, mudanca

climética, desastres ambientais, entre outros (MARIBOHO, 2016).

Para Huber, estas obras, independentemente de terem autores poOs-coloniais ou
marginalizados, contém sempre uma fic¢do dentro de uma fic¢do, de maneira que o que
importa “¢ como a produgdo e o consumo destas influenciam e definem os protagonistas”
(HUBER, 2014, p.13-14, traducdo nossa'®). Esta possibilidade amenizadora e até didatica do
evento magico, fantdstico ou maravilhoso, tida como uma ficgdo, ou uma histéria oral
contada a parte, se aproxima do conceito defendido por Bettelheim, ao retratar os contos de

fadas.

A partir de tantas nomenclaturas, contextos, paises, periodos e possibilidades
semelhantes, chamam a atencao as diferentes formas de observar e categorizar estes modos,
estilos, géneros e subgéneros: seja pela sensacdo nos corpos, pelo pacto de crenca ou
constante hesitacdo entre leitor e recepcdo, pela narra¢do, pela forma como um ou mais
personagens interagem com os momentos ndo naturais da trama, ou que tipo de interagdes
seriam capazes de trazer uma critica (por meio de um final feliz, ou da desgraga ou morte do
protagonista ou do ser nao natural). Importante apontar que esta multiplicidade de
nomenclaturas serve a um proposito comercial de maior identificagdo dentro do mercado

editorial de cada regido. Por exemplo, os romanticos franceses optam pelo uso do termo

17 No original: “the combination of the marvelous and the realist mimesis in magical realism has frequently been
interpreted as a combination of the rationality of the colonizer and the magical beliefs of the colonized or,
alternatively, as the restricted logic of patriarchy and the deviant illogic of the feminine”

18 No original: “the ways in which both the production and consumption of narrative fictions influence and shape
their protagonists”.



35

“fantastico” como uma forma de se distanciarem do ‘“gético britanico”, por terem

caracteristicas proprias, apesar das proximidades.

Desta maneira, a presente pesquisa nao busca uma defini¢do absoluta, uma vez que esta
seria incapaz de respeitar a historicidade, tematica, e cultura de cada regido. Entretanto, segue
pelo conceito de fantdstico, a partir de Todorov, compreendendo, nos demais teéricos citados,
as diferencas e similaridades dele em séculos e regides diferentes, e interpretando-o muito
mais como um modo narrativo do que como um género — uma vez que o que guia a pesquisa
¢ muito mais do que o maravilhoso, ou suas reagdes adversas em sensagdes (que poderiam
sugerir géneros vizinhos como o horror e o gotico), e sim uma constante tensdo, hesitagao,
oscilagdo ou duvida entre o que poderia ser maravilhoso ou estranho, pelo olhar dos

personagens e da recepg¢ao, afim de uma critica ao contemporaneo destas obras.

Entretanto, este modo narrativo, analisado a partir de uma narratologia comparativa,
poderia servir aos mais diversos publicos, independentemente da idade. Logo, em se tratando
de grandes revelacdes da verdade, ou feridas a serem discutidas e reveladas, ¢ possivel que
estes protagonistas se encontrem em um momento transitorio, ou ainda, sem defini¢cdes claras

quanto a sua maturidade, transmitindo estas discussdes por meio de tematicas duais.

1.3 Tematicas duais: hesitacdo, transicdo, amadurecimento e ritos de

passagem

Para a pesquisadora Alison Waller (1990), a hesitagdo perante os eventos poderia
sugerir uma interpretagdo da recep¢do mais voltada ao maravilhoso, acreditando na natureza
propria destes eventos; ou mais voltada ao estranho, no qual poderia tratar-se de um sonho ou
delirio do subconsciente do protagonista para fazé-lo fugir de seus objetivos (WALLER,
1990). Sendo assim, a presente tese compreende que a hesitacdo dos personagens perante uma
decisdo poderia ser reforgada pela propria hesitacdo do fantastico. Logo, este modo narrativo

poderia se apoiar nestas tematicas duais de diversas formas.

As dualidades apresentadas na obra, desta maneira, seriam ilustradas sob dois prismas:
por meio de eventos considerados comuns (naturais, ou reais pela diegese), vividos pelos
protagonistas, de maneira literal; e eventos fora do comum (que poderiam ser maravilhosos ou

estranhos), apresentados de maneira simbolica, a partir do fantastico. Este protagonista, neste
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sentido, transitaria entre estes dois mundos, desenvolvendo duas tramas (ou plots), um
calcado em seu mundo comum, ¢ outro em interagdo com os eventos fantasticos, em um tom

poético.

Waller, ao pesquisar obras fantésticas publicadas nos anos 1970 e 1980, direcionadas ao
publico jovem, notou esta possibilidade se concretizando com protagonistas adolescentes que
se frustram em um mundo conservador real, enquanto desejam romper com as regras do
mundo adulto, de maneira bem mais liberal. Esta critica ao conservadorismo poderia
desencadear outras discussdes. A pesquisadora afirma que muitas obras fantasticas lancadas
desde os anos 1960 fizeram e ainda fazem parte do imaginario de criancas e adolescentes, ¢
continuam a ser altamente comercializados e sugeridos como leitura em escolas. Para Waller,
criancgas e adolescentes se desenvolvem a partir de representagcdes do fantastico; para elas, ¢
mais facil compreender narrativas que andam em circulos do que narrativas que seguem
formatos lineares claros — discussdo que se comprova no sucesso da fantasia doméstica e dos
contos de fadas. Em um mundo tdo focado no infantilismo, o adolescente acaba sendo visto
apenas como um ser transitorio, entre a dualidade do mundo adulto concreto e do mundo
inocente infantil. Entretanto, ¢ importante defender que nenhum ser, mesmo adulto, se tornara
em algum momento absolutamente maduro e unificado. Porém, esta divisdo entre dois

mundos acaba por engatilhar as provocagdes das obras (WALLER, 1990).

Christopher Booker também nota um padrdo narrativo semelhante, ao teorizar uma
estrutura de trama chamada de viagem e retorno. Para Booker, entre os principais tipos
basicos de plots que se repetem desde os primdrdios da mitologia oral, este seria um destes.
Na “viagem e retorno”, o protagonista se vé frustrado em seu mundo, e parte (ou ¢ levado) a
uma viagem em outro mundo, sendo este ndo familiar a ele, do ponto de vista temporal, social
ou fantastico. Ao inicio, ha uma fascinagdo com o mundo novo, seguido de uma frustracao ou
perigo, ja que ele percebe problemas bem parecidos com seu mundo de origem, e este novo se
torna algo grande demais para ele suportar. Ao final, ele foge e pode retornar com uma nova
compreensdo de si mesmo ou do mundo ao seu redor. Entretanto, permanece a duvida: isso
realmente aconteceu (ou seja, foi um evento maravilhoso) ou foi um sonho (um evento
estranho)? Booker cita como exemplos Alice no Pais das Maravilhas, A Maquina do Tempo,
Cachinhos Dourados e os Trés Ursos, Peter Pan, O Magico de Oz, Viagem ao Centro da
Terra, 20000 Léguas Submarinas, As Crénicas de Narnia, E o Vento Levou e a parabola do
filho prodigo. Os finais felizes surgem como conclusdao na maioria destas obras, em que o

protagonista consegue retornar modificado, como em Robinson Crusoé. No lado mais
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negativo, o personagem permanece preso neste mundo e ndo volta, como nas obras de Kafka.
Logo, ndo necessariamente, este protagonista seria adolescente ou crianga (ou mesmo faria
parte de um desejo mercadoldgico da industria literaria jovem), podendo ter suas frustragdes

refletidas no mundo adulto e sendo direcionadas a um publico-alvo adulto (BOOKER, 2004).

Entretanto, pensar estes modos narrativos sendo adaptados em um contexto
hipermoderno ¢ compreender que se trata de um momento em que a Industria Cultural, ou
mainstream, visava se recuperar de uma crise, tentando abarcar um publico amplo (na
literatura, no cinema, em jogos, € até¢ na publicidade). O resultado foi o surgimento dos livros
young adults'® (direcionados ao publico jovem), feenpics (filmes para adolescentes), e de
outros géneros e formatos ligados a transi¢des. Estas tendéncias de consumo da industria
literaria e cinematografica acabam reverberando nas questdes, jornadas, e¢ idade dos
protagonistas. Tendo isto somado ao cinema de alusdo (CARROLL, 1998), um cinema
hipermoderno (LIPOVETSKY, 2007) que mescla géneros, ndo € raro perceber o fantstico se

hibridizando com tematicas de amadurecimento.

Estas tematicas, em obras de fic¢do, vao além de histérias de transi¢do de jovem a
adulto. Uma vez que todo o amadurecimento ndo vird de uma vez na vida jovem adulta, e que
0 que importa nessas obras ¢ muito mais a jornada do que propriamente o objetivo, ¢ mais
simples perceber as obras como um acompanhamento da jornada de autoconhecimento e
autodescoberta do que propriamente de um amadurecimento repentino. Muitos recorrem a
esta temdtica narrativa como um género de amadurecimento, transi¢do ou coming of age,
que se apoia nos ritos de passagem para trazer um olhar critico ao contemporaneo e a

sociedade que cerca e que exige desse jovem. Conforme afirma Alistair Fox,

filmes do género coming of age sdo centrais para a experiéncia imaginativa do ser
humano, tanto a nivel pessoal como nacional. Muitas das experiéncias culturais que
eles abordam sdo locais e especificas, mas muitas também sdo universais — como a
luta inevitavel para se autodefinir em face de valores sociais dominantes que ndo se
concorda, ou desejos dos pais que ndo compartilham das mesmas ambigdes que o
filho. Importante apontar que estas narrativas sempre serdo produzidas ¢ consumidas
(FOX, 2017, p.13, tradugdo nossa”).

19 As defini¢des quanto aos géneros aqui apontados podem ser conferidas no Glossario.

20 No original: “coming-of-age films as a genre are central to the imaginative experience of human beings both
as a personal and a national level. Many of the cultural influences they depict are local and specific, but many of
them are also universal — such as the inevitable struggle to define oneself in the face of dominant social values
with each one does not agree, or the wishes of parents who do not share the same aspirations of oneself. The
important thing is, such narratives will always need to be made and consumed.”
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Assim, o coming of age se mantém como um dos géneros mais bem estruturados na
literatura mundial e com capacidade para cativar variados publicos. Mario Garrett aponta que
“apesar de muitos ritos tradicionais de passagem terem desaparecido da sociedade ocidental
contemporanea, o conceito dos momentos transicionais ainda permanece tanto na experiéncia

real quanto na representacdo artistica” (GARRETT, 2019, p.1, traducio nossa?!).

A questdo principal apresentada nestas obras ¢ a ideia de que o protagonista inicia a
jornada com menos conhecimento ou menos preparo, e termina mais sabio e maduro, podendo
desenvolver niveis variados de maturidade mental e emocional, a depender da trama. Nao ¢
incomum, entdo, que estas narrativas possam coincidir com a estrutura do “monomito” e da
“jornada do heréi”, propostos por Joseph Campbell, em 1949. O resgate dessa heranga tribal
reforca o quanto todas as sociedades, de maneira atemporal e subconsciente, ainda se

identificam com a ritualistica de passagem (CAMPBELL, 1989).

De acordo com Victor Turner, ritos sdo essenciais para integrar a mudanga na vida
cotidiana. Tudo ¢ periodico, apresenta inicio e fim, como amizades que se perdem e se
iniciam, estagdes do ano, faixas etarias, tudo nasce e morre (TURNER, 1969). Para Garrett,
ha sempre estas separagdes, como na vida infantil e na vida adulta, e ¢ preciso criar uma ponte
entre elas e atravessar. Garrett chama esta passagem de um estagio da vida a outro como
“jornada”. “Definir os limites desta transformacao, atravessar estes limites metaforicos, sdao

papel crucial nas historias de coming of age” (GARRETT, 2019, p.4, tradu¢do nossa>?).

Estas mudancas internas também virdo de alguma pressdo do mundo externo para que o
protagonista “cres¢a”. Assim, essa transicdo de amadurecimento acontecerd nas periferias da
sociedade, e entre papeis sociais bem definidos, gerando espago para o crescimento do
protagonista e para a critica social (/bidem). Logo, o jovem devera descobrir ndo s6 quem ele
¢ na sociedade, mas também em sua cultura, quem ele quer ser, ou ndo, e onde ele quer
pertencer, ou no que ele vai acreditar ou deixar de acreditar. Desta maneira, um dos maiores
atrativos e desafios desta construcdo narrativa ¢ fazer com que o publico se coloque
emocionalmente naquela condi¢cdo (FOX, 2017, p.3). Este retrato do protagonista periférico a
sociedade por meio de uma critica social traz uma proximidade a divisdo de mundos proposta

por Waller, Huber, Booker e Mariboho.

2l No original: “although many of the traditional rites of coming of age have faded from contemporary Western
society, the idea of transformational moments lingers in both real experience and artistic representation.”

22 No original: “Defining the boundaries of transformation, crossings and metaphorical thresholds play an
important role in coming-of-age stories”.
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Enquanto o termo coming of age parece claro a primeira vista, vale reforcar que ¢ um
género bem impreciso em suas defini¢des, assim como qualquer outro, e muitas vezes
assimilado como estilo, uma vez que a transicdo para amadurecimento pode variar de idade
em diferentes paises, culturas ou décadas. Kenneth Millard aponta variados exemplos em sua
coletanea que ndo apresentam protagonista adolescente, como Tom Sawyer, Huckleberry Finn

e What We Lost: A History of my Father’s Childhood (MILLARD, 2007).

Outros autores nao associam este formato a um género e sim a um modo narrativo em
tramas de ficcdo, como as obras de “viagem e retorno”, de Booker (2004). Outro conceito
interessante vem de Blake Snyder, roteirista e autor do livro Save the Cat!, famoso guia para
autores de literatura e de roteiro. Ele define as obras de amadurecimento como rito de
passagem. Em obras de “rito de passagem”, o protagonista enfrenta um problema que surge
durante alguma transi¢do. Importante dizer que esta transicdo ndo precisa necessariamente ser
a puberdade, podendo incluir a meia idade ou a morte. Ele segue insistindo em um método
errado de tentar resolver esse problema, geralmente desviando da confrontacao e da dor. A
solucdo ¢ a aceitagdo de uma verdade dolorosa, algo que o herdi tem evitado: ele proprio

precisa mudar e ndo o mundo em volta dele (SNYDER, 2005).

Esta discussdo referente a um periodo de transi¢ao remete as mitologias mais ancestrais.
Quando o antropologista Paul Radin (1948), resolve se aprofundar na cultura winnebago®, ele
defende o homem que a sociedade chama de primitivo como um verdadeiro filésofo. Todos os
seus trabalhos partiram de sua experiéncia e convivio com os winnebago. Contemporaneo de
Carl Jung (2021), seu tltimo trabalho teve comentarios e colaboracdes do psiquiatra (RADIN,

1956).

Dentre os arquétipos identificados nas historias orais deste grupo étnico, Radin
constatou quatro ciclos distintos durante a jornada de evolugdo e crescimento do her6i. Dentre
estes, destaca-se o ultimo ciclo mitico, o dos twins, ou “gé€meos”. Assim como diversas
religides e mitologias pelo mundo, este par de divindades irmas, como criancas proximas da

criacdo, se enfrentariam em situagdes de competicdo e violéncia (RADIN, 1948).

23 0O grupo winnebago é uma das etnias originarias dos Estados Unidos e foi lar de Radin durante sua pesquisa.
Em suas obras, Radin elenca arquétipos e jornadas que s@o notadas até hoje nas mais diversas narrativas. Sua
pesquisa e estruturagdo narrativa foi crucial para o desenvolvimento de outras ainda por vir como, por exemplo,
a de Campbell. Para além das narrativas mitologicas, Radin mergulhou em todos os processos e ritos culturais
deste grupo, além de tecer uma critica quanto a colonizagdo inglesa nos Estados Unidos e sua influéncia crista
com teor apagador.
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Estas duas criangas gémeas apresentariam duas personalidades extremamente opostas,
entretanto, complementares, podendo “uma das figuras representar o introvertido, cuja forca
principal encontra-se na reflexao; e outra o extrovertido, um homem de agdo capaz de realizar
grandes feitos” (JUNG, 2021, p. 146) — um conceito proximo ao taoista de yin e yang. Um ¢
parte do outro, ¢ como eram unidos no ventre materno, precisam, apesar da extrema

dificuldade, se reunir novamente. Juntos, os gémeos constituiriam um so ser.

Entretanto, ao notarem-se invenciveis, os gémeos teriam abusado de sua for¢a e poder.
Como a maioria dos mitos, este perfil ignorante, prepotente e até infantilizado justificaria um
final tragico a estes seres e seria o tema principal da crenca winnebago. Para eles, o orgulho
do ser humano permitiria agdes impulsivas e violentas sem limites, o que seria sua ruina, € o
unico fim possivel seria a morte como justi¢a divina. Entretanto, no mito, os twins concordam

em domarem suas naturezas para ndo serem sacrificados (/bidem).

Para além de um olhar simplista sobre os mitos de twins winnebago, Radin dissecou o
twin como um arquétipo, um simbolo do conflito interno intrinseco a cada ser humano e a
necessidade de manter estas dualidades extremas em equilibrio. Enquanto ser indisciplinado e
sem compreensdo das normas da sociedade, o fwin precisaria buscar, em uma jornada
individual, a compreensdo da consciéncia (RADIN, 1948). Em suma, saber como agir com
temperanga diante das multiplas dualidades do mundo. Um tema que ressurge nas narrativas
twin € a problematica em compreender o real durante os estdgios em que ele se liberta de seu
inconsciente apenas para “recair nele novamente por sua falha em entender sua relagdo com a
sociedade e o mundo externo” (RADIN, 1950, p. 409, tradugio nossa’*), uma oscila¢io ja
defendida pelos tedricos do fantdstico e seus formatos vizinhos. Ainda assim, o ftwin
gradualmente se liberta do sombrio e indefinido inconsciente, cresce, enfrenta a realidade e se
integra a sociedade. Para conseguir isso, ele deve domar o inconsciente e ndo ser mais

controlado por ele (Ibidem).

Jung (2021) parte dos estudos em Radin para compreender, com o auxilio da
psicanalise, maiores desdobramentos para este arquétipo e suas jornadas. Para Jung, os quatro
ciclos de Radin se dividiriam entre infancia, inicio da adolescéncia, final da adolescéncia e a
busca pela maturidade final durante a vida adulta — inspirando a jornada proposta

posteriormente por Campbell. E o ciclo do #win representaria a batalha entre consciente e

24 No original: “relapse into it again through his failure to understand his relation to society and the external
world”.
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inconsciente, ego e alterego, luz e sombra, de maneira em que cada um destes extremos e
opostos também possuiriam lados positivos e negativos, mas a jornada por uma libertacao e
equilibrio ¢ que guiaria estas historias. Estes temas estariam presentes ndo somente nas
mitologias que incluem gémeos em conflito, mas também nas narrativas de puni¢do (como em
fcaro e Prometeu) e nas batalhas de homens contra monstros (podendo vencé-los ou ceder a

eles) (JUNG, 2021).

O psiquiatra aproxima estas narrativas aos conflitos da adolescéncia e seu teor
transitorio. Para Jung, hd um lado obscuro na personalidade jovem, que traz um potencial
energético, porém, em dado momento, este ser deve abrir mao do idealismo e excesso de
confianca da juventude (e imaturidade) para decidir realizar o autossacrificio de maneira
voluntéria. Entretanto, a dualidade precisa estar sempre presente € o discurso segue paradoxal,
contraditério e ambiguo. Apesar de comumente malvisto, o ego também ¢ importante, e
crucial para que o jovem tome coragem para lutar por seus objetivos, somente assim
conseguird vencer obstaculos maiores e mais dificeis, que surgirdo entre a adolescéncia e a
vida adulta. Dentro destas transi¢gdes e dualidades, Jung defende, assim como Turner (1969), a
tradi¢do ancestral dos ritos de passagem para que o jovem compreenda, como o twin, “uma
licdo de humildade, submetendo-se a um rito de morte e de renascimento que marca a sua

passagem da juventude a maturidade” (/bidem, p. 171, grifo nosso).

Assim a dualidade twin interna de cada um levaria os personagens a constante duvida,
hesitagcdo, e uma escolha madura ¢ o que definiria o final de sua jornada, podendo esta ser
tragica ou ndo. Estas escolhas hesitantes foram capazes de nortear os termos utilizados neste

trabalho, “mascara” e “sonhar”.

1.4 Imbricado e oscilante: entre uma mdscara e a incerteza de um sonho

Para Alazraki, o ins6lito viria em um cenario pretensamente normal, de maneira
abrupta, sem progressdo gradual, ¢ vendo o mundo comum como uma mdscara que oculta
uma segunda realidade. Esta segunda realidade fantastica seria 0 momento de lucidez artistica
do autor, e dos personagens, sendo assim, impossivel separar os dois mundos. O fantéstico

viria como metafora ou espelho para a situacdo cotidiana, problematizando-a para somente
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depois desmascara-la. Quando o personagem e o leitor se deparam com o insoélito, que viria a
revelar algo impactante, ha inquietagdo, perplexidade, incomodo e hesitacio (ALAZRAKI,

2001).

A presente tese defende que estas dualidades seriam representadas no fantastico
hipermoderno por meio dos termos “mascara” e “sonho”. No passado, Mishima e Alazraki
compreenderam o fantastico como uma forga que retirava a mdscara do real, vestida para
ocultar a opressao e o preconceito de seu contemporaneo. Este trabalho compreende, a partir
dos tedricos até entdo analisados, que a “méscara” poderia ser inserida pela propria sociedade,
como forma de enfatizar um olhar negativo ao fantdstico, vindo de sociedades
majoritariamente cristds (FURTADO, 1980) —, por exemplo, ou demais problematicas e
criticas que a obra se proponha. Outra possibilidade seria a “mascara” ter sido buscada pelo
proprio personagem, como um refiigio longe do mundo conservador ou opressor que o aflige,
ou de escolhas que ainda ndo ¢ capaz de realizar. Ao mesmo tempo em que o0 mundo comum
choca e gera a duvida quanto a possibilidade de concretizar as jornadas dos protagonistas, ha
no fantastico o senho de nacdes que desejavam se libertar de regime ditatoriais, fascistas,
conservadores, solitarios ou opressores € manterem suas tradi¢cdes, € o sonho de criancas
criativas e jovens que buscavam maior compreensdo de seu lugar no mundo a sua volta. Este
“sonho” migra ao maravilhoso ou ao estranho, onde 14, de maneira mais clara, o protagonista

terd acesso as compreensdes que ndo teve no mundo comum.

Desta forma, este insoOlito deixa de ser uma simples fuga sem conclusdo — como a
estrada nos roadmovies, ou o pessimismo dos primeiros teenpics —, para trazer um respiro e
novas possibilidades a estes protagonistas, e ao publico. Toda dor, em situagdo de fraqueza e
imaturidade, pede uma mascara. Mas, apesar da dificuldade, faz parte do autoconhecimento e
do amadurecimento retornar novamente ao mundo comum, tido pela diegese como real,
encarando a queda destas mascaras nos periodos de transi¢do, ampliando a visdo perante o
todo, revelando verdades sobre seu contemporaneo, e trazendo uma forga, consciéncia e
maturidade para ir atras do “sonho”, sendo este possivel de se realizar ou ndo. Cobb, em A4
Origem (Christopher Nolan, 2010), optou por viver sempre por trds desta mascara, era muito
assustador encarar o mundo real e a impossibilidade de sonhar nele. Assim como nas obras
kafkianas e japonesas, essa se apoia na dor do sonho nao concretizado para trazer uma

provocagao.
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O termo “sonho”, aqui escolhido, remete a diversas discussdes de tedricos a respeito da
frustracdo do “sonho moderno”. Aumont defende que o préprio projeto do mundo moderno se
calcava no efémero e no liberal e que ja vinha com utopias e sonhos questiondveis. A propria
arte® se encarregou de apontar conservadorismos na sociedade burguesa e a necessidade por
constantes estimulos e invengdes tecnologicas ndo seriam a solugdo. Assim, quando o mundo
“se transiciona” ao periodo pds-moderno, o tedrico defende o quanto o fim do projeto
moderno seria tao antigo quanto o seu surgimento (AUMONT, 2008). Para Todorov, a
relacdo proxima entre o sobrenatural e o fantasioso contribuiriam para o leitor se questionar o
que realmente estaria acontecendo de fato, o que seria uma alucinag¢do, ou mesmo se tudo nao
passaria de um simbolismo critico vindo do autor, onde a comprovagdo dos fatos e eventos
ndo seria relevante ao interesse artistico e questionador da obra. Neste sentido, Todorov ja
parte de uma provocacdo quanto ao sonho moderno, afirmando o quanto a literatura viria a

contestar isso ha séculos (TODOROV, 2012).

Estas discussdes sdo potencializadas pela ficcdo ao encontrarem um contexto de
capitalismo tardio (JAMESON, 1996), com capital, tempo, e trabalho instaveis, em uma
sociedade sem historia ou geografia, sem tempo e espago definidos (HARVEY, 1992),
calcada apenas nas imagens técnicas, frequentemente reproduzidas industrialmente
(BENJAMIN, 2018) e superficiais (FLUSSER, 2002). Lyotard (2004) e Baudrillard (1976) se
apoiam na morte das utopias e dos sonhos iluministas totalizantes por um mundo baseado no
progresso € nos conceitos revolucionarios e racionais. Lyotard ainda declara o fim das
metanarrativas, da ciéncia positivista, do marxismo e do estruturalismo, extintos como
métodos de alcancar progresso. Apesar de discussoes quanto a uma data para a transicao ao
periodo pds-moderno (se ocorreria apds a Segunda Guerra Mundial, ou ao final do século XX,
com a Queda do Muro de Berlim, o declinio da Unido Soviética o fim da Guerra Fria), muitos
teoricos concordam que as discussdes se potencializam ao transicionarmos a um ambiente

muito mais globalizado e digital (HALL, 2000).

Do ponto de vista da digitalidade, autores como Esther Dyson (1997) e Henry Jenkins
(2009) reforcaram a necessidade do ser humano em se fazer presente em uma cultura muito

mais participativa nas redes e nas telas, ainda mais com o surgimento da internet. Hall ainda

25 Neste sentido, vale reforcar o quanto a expressdo “moderno” também se apresenta de forma diferente ao se
referir as artes. A arte tida como moderna (pintura, escultura, fotografia, colagem, teatro, instala¢do) se aproxima
muito mais da escola das Vanguardas no cinema, em evidéncia majoritariamente entre os anos 1910 e anos 1930
(VANOYE; LETE, 1994). Ja o cinema tido como moderno tem suas regras proprias e pode ser conferido no
Glossario.
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gera uma provocacao quanto a identidade cultural a partir da globalizagdo, algo que vai além
das massas da modernidade e dialoga com uma superficialidade vinda do consumo
(LIPOVETSKY, 2007), da “cultura-mundo” (LIPOVETSKY; SERROY, 2016) e da “tela
global” (Idem, 2009), também defendidos por Lipovetsky e Serroy. Apesar das diferentes
visdes politicas e teodricas do periodo, Nicolaci-da-Costa defende que ha consensos e
conceitos evidentes, como “a globalizacdo, as comunicagdes eletronicas, a mobilidade, a
flexibilidade, a fluidez, a relativizagdo, os pequenos relatos, a fragmentagdo, as rupturas de
fronteiras e barreiras, as fusdes, o curto prazo, o imediatismo, a descentralizagdo e
extraterritorialidade do poder, a imprevisibilidade ¢ o consumo” (NICOLACI-DA-COSTA,
2004, p. 83). Assim, era comum perceber uma transi¢do de um mundo macro ao micro,
despertando na humanidade o medo, a incerteza, a inseguranca (HARVEY, 1992), o risco

(GIDDENS, 2002) e o individualismo (JAMESON, 1996).

A presente tese, neste sentido, segue o conceito do filésofo Gilles Lipovetsky,
hipermodernidade, por considerar ndo ter havido de fato uma ruptura com os tempos
modernos — como o prefixo “po6s” da a entender —, e sim uma exacerbagdo de certas
caracteristicas das sociedades modernas, como o individualismo, 0 consumismo,
a ética hedonista, a fragmentacao do tempo e do espaco. O pesquisador considera duas fases
nesta hipermodernidade, uma transicdo que se intensifica a partir dos anos 1950, mas fica

muito mais evidente com a globalizag¢ao apos os anos 1980 (LIPOVETSKY, 2011).

E a partir deste contexto de incertezas do mundo hipermoderno, que a anélise
compreende como o modo narrativo do fantdstico poderia se concretizar nas midias: algo que
surge no comeco do sonho intelectual do mundo moderno, poés-Revolucdo Francesa,
destinado a criticar seu contemporaneo, em um contexto europeu € russo; € retorna com
popularidade novamente no mundo hipermoderno, em varias culturas’ a partir do conceito de
cultura-mundo. A pesquisa, assim, se apoia na frustracdo do sonho moderno, defendida por
Aumont (2008). Uma vez que o sonho, desde sua concepg¢ao ja parecia falido e contraditdrio,
até para os autores literarios de séculos anteriores, ele continuaria a ser cada vez mais

criticado, com as tensdes mais aparentes em tempo e espaco indefinidos (HARVEY, 1992).

Assim, imaginar esta transicdo entre mundos vai muito além de uma questdo de
amadurecimento, arquétipos juvenis, estilo de autor, ou possibilidade de género, e se expande
em um contexto proprio de indefinicdo do tempo na hipermodernidade. Pesquisadores como

Anthony Giddens (2002) e Stuart Hall (2000) atribuem uma crise de identidade hipermoderna
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ao excesso de consumo e midias, e a associagdo do consumir ao ser. A partir disso, o sujeito
se encontra imbricado entre duas possibilidades: a de completa independéncia, livre,
autonomo e soberano de suas acoes e escolhas de consumo ¢ identidade; e/ou sudito, escravo
de um regime capitalista de instabilidade cruel. Gilles Lipovetsky (2007) define esta como
uma “felicidade paradoxal”, fruto da “sociedade do hiperconsumo” na hipermodernidade, a
partir dos anos 1970, em que vivenciamos as dualidades riqueza e miserabilidade, alegria e
tristeza, prazer e ansiedade. Em meio a tantas opg¢des, ha o excesso também de ansiedade e
uma indefini¢do quanto a faixas etarias. Para o tedrico, o “hiperconsumidor” teme o
envelhecimento, buscando a novidade, novas sensagdes, o que o aproxima do sentimento de

juventude (LIPOVETSKY, 2007).

Para Everaldo Rocha, a publicidade se aproveita deste cendrio para prometer um
universo perfeito, eternamente juvenil e “maravilhoso” — como em uma maquina do tempo,
sem dores e males —, e a possibilidade de poder leva-lo para casa. “Nao estamos loucos nem
vivemos fantasias infantis, mas [...] contrastamos os planos da razao e do ritual, da logica
domesticada e da mitologia selvagem, confundindo fantasia /a dentro e realidade aqui fora”
(ROCHA, 2010, p.20). Apesar dos eventos nos anuncios serem inventados, sempre dialogam
com nosso mundo real, onde o onirico e o fantasioso também poderiam ser reconhecidos nas
atividades cotidianas dos sujeitos. Assim, a Industria Cultural embaga as fronteiras entre real e
ficcdo, trazendo uma promessa de sociedade perfeita (Ibidem, p.151). Por outro lado, tém-se

criancas que se espelham e sonham com o mundo adulto. Assim, forma-se um publico-alvo

amplo consumidor mais facil de ser conquistado pelo mercado.

De acordo com Gumbrecht (2015), vivemos em um mundo imagético e dominando por
uma ideia expandida de presente, tendo como consequéncia as simultaneidades: uma
constante habitacdo do passado nas vidas contemporaneas, dissolvendo nog¢des historicas

lineares.

Ainda hoje reproduzimos o topico do “tempo historico” nas conversas do dia a dia e
também nos discursos intelectuais e académicos, mesmo se ele ja ndo nos da a base
para os modos como adquirimos experiéncias ou como agimos. Que ja ndo vivemos
no tempo histdrico pode ser mais claramente entendido com relagdo ao futuro. Para
nods, o futuro ndo se apresenta mais como horizonte aberto de possibilidades; ao
invés disso, ele ¢ uma dimensao cada vez mais fechada a quaisquer prognosticos —
e que, simultaneamente, parece aproximar-se como ameaca (GUMBRECHT, 2015,

p. 15).
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Dentro deste perfil hiperconsumidor, o cinema se apropriou deste discurso para
implantar um consumo associado a uma versdo romantizada do passado. Assim, ndo ¢
incomum que a crianga ¢ o jovem adulto queiram ser vistos como os personagens da tela
(HOFFNER; BUCHANAN, 2005), neste contexto de impermanéncia e definicdes ndo muito
claras do Amplo Presente (GUMBRETCH, 2012).

Mais do que discutir este perfil industrial, ¢ importante compreender como este modo

narrativo do fantastico chegaria aos cinemas, mais precisamente na década de 2000.
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CAPITULO DOIS — O FANTASTICO NO CINEMA DO SECULO XXI

Uma vez determinado que a industria parte de um pacto da produgdo com o publico,
cabe ao formato audiovisual cumprir com esse pacto a partir de som e imagem. E entender o
boom do fantastico nos anos 2000 ¢ entender a possibilidade de representacdo destes eventos

inso6litos com a evolugdo da tecnologia.

2.1 O pacto com a recep¢do: uma questiio tecnologica

E importante apontar que ao se discutir sobre uma representagdo em efeitos visuais,
ndo se trata aqui de discutir uma verossimilhanga associada a narrativa, a estrutura cléssica
hollywoodiana (BORDWELL, 2005) ou a transparéncia (XAVIER, 2014). Trata-se de uma
constante busca pela representacdo grafica mais fotorrealista mesmo para seres, espagos €
eventos ndo-reais — desde o design destes personagens, fluidez de sua animacao, a iluminagao
e composicdo destes seres com o ambiente real e personagens vivos (gravados?® em live

action).

De acordo com India Mara Martins, o desenvolvimento dos softwares 3D, ou CGI?/,
esta associado com a necessidade de alcancar “mais realismo e verossimilhangca em suas
produgdes que utilizam recursos computacionais. Esta necessidade passa a ser suprida a cada
novo desafio surgido nos filmes, mas este desafio ocorre sempre no sentido de uma
representacao realista” (MARTINS, 2013, p. 63). Logo, por décadas, o cinema se empenhou
no investimento tecnoldgico para cumprir, cada vez mais, com a verossimilhanca dos eventos

em tela (independentemente de estes serem ficcionais ou ndo).

Dos primoérdios do cinema, desde os brinquedos Opticos, a evolucao da sincronia de
som com a pelicula, o surgimento da tecnologia colorida da pelicula em Technicolor, até
mesmo a possibilidade de maior compreensdo de imagem com peliculas cada vez maiores,
tem-se, até os dias atuais, a discussdo em torno dos efeitos cinematograficos, na qual as
grandes produtoras competiriam por tecnologias cada vez mais recentes, impressionantes

visualmente e, quem sabe, crediveis. Logo, pensar a representacdo imagética de eventos nao-

26 A presente pesquisa refor¢a o uso do verbo “gravar”, como algo associado a gravagdo em cameras digitais,
diferente do verbo “filmar”, que se apoiava nas cdmeras analdgicas com uso de rolo de filme em pelicula.
27 As variadas expressdes em efeitos podem ser conferidas no Glossario.
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naturais € conecta-la a evolucao historica destas tecnologias aplicadas ao cinema, dentro das

possibilidades de cada época.

O pesquisador Soumen Das (2023) divide a representacdo destes eventos no cinema
nas seguintes fases: Efeitos Praticos?® (1895-1970), Efeitos Especiais (1970-1990), testes
iniciais dos Efeitos Visuais gerados em computador (1990-2000), ¢ a Revolu¢do do CGI (a
partir dos anos 2000 até os dias atuais), reforcando a importancia da transi¢do a década de

2000 para a tecnologia visual.

A partir das inovagdes criadas pelo estadio Industrial Light & Magic (ILM)*, fundado
em 1975, por George Lucas, o cinema nota o peso da pirotecnia visual para uma narrativa e
abraga esta estilistica de maneira mais intensa. Eventos relevantes norteiam a evolugdo dos
efeitos desta época: a possibilidade de aplicar os personagens em cenarios antes impossiveis
de serem criados (ou mesmo muito custosos para serem construidos em sef), a popularizagao
dos animatronics (mecanismos controlados com controle-remoto, com a evolugdo da
robotica), a partir dos anos 1980, e o inicio da exploragdo do CGI nos anos 1990. O artista
Stan Winston, fundador de diversos estidios, se destaca ao trabalhar ao lado de John
Carpenter ¢ Tim Burton em efeitos realistas que combinavam maquiagem, animatronics €

efeitos visuais digitais.

Entretanto, a grande revolu¢do do CGI se daria na virada do século, na qual
testemunhariamos por completo as possibilidades do cinema com imagem e som digitais,

além do aprimoramento do CGI.

David Bordwell lembra o impacto da transicdo da pelicula ao digital, seja na captacao
ou na proje¢do. Em 1999, ja era possivel escanear a pelicula e realizar toda a pds-producao de
maneira digital, inserindo os efeitos visuais e editando som em computadores. Este salto
tecnoldgico implicou na mudanga de formato de captagdo, de HD (1920x1080 pixels) para o
dobro de tamanho (2K); e tamanha resolu¢do de imagem e clareza de som digital implicaram
no surgimento do DVD, em novos formatos de TV e de projetor digital em sala de cinema.
Tais especificidades foram determinadas pela DCI — Digital Cinema Initiatives, um projeto

formato por grandes estidios (como Disney, Fox, MGM, Paramount, Sony

28 Apesar desta separagio em nomenclaturas e técnicas, vale reforcar que o cinema até hoje trabalha com a
combinagdo de efeitos praticos, especiais e visuais; o que norteia a discussdo ¢ uma evolugdo na verossimilhanga
destes. Todos estes termos sdo mais bem explorados no Glossario.

2 O estudio é responsavel pelos efeitos inovadores vistos nas trilogias de Star Wars, Hook, Jurassic Park,
Gasparzinho, Exterminador do Futuro 2, Forrest Gump, Jumanji, A Mumia, Coragdo de Dragdo, Piratas do
Caribe, Rango e, mais recentemente, a séric Mandalorian.
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Pictures, Universal ¢ Warner Bros), responsavel pelo investimento em cinemas digitais pela

América Latina, Europa e Asia (BORDWELL, 2012).

Durante os ultimos vinte anos, o CGI tem feito avangos consideraveis. Das comenta a
evolugdo do detalhamento dos pelos dos animais, suas expressoes faciais € movimentagdes
em Mogli: O Menino Lobo (Jon Favreau, 2016), além da composicao das cenas digitais com o
ator mirim capturado em Jive action e chroma key. Outros exemplos citados pelo pesquisador
incluem os eventos surreais em A4 Origem (Christopher Nolan, 2010), e o universo dos herois
dos quadrinhos adaptados de maneira mais fidedigna no Marvel Cinematic Universe (dos
anos 2010 até o presente) — vale lembrar das adaptacdes dos quadrinhos Marvel em longas-
metragens em live action nos anos 1970 a 1990, cujo visual ndo era ainda tdo aprazivel®, ou
mesmo as limitagcdes encontradas ao adaptar o universo de X-Men (Bryan Singer, 2000), em

sua primeira trilogia em live action (DAS, 2023, p. 306).

Para o pesquisador, atualmente, testemunhamos um momento em que ¢ dificil
diferenciar o real e o digital, e nao somente a experiéncia do criar os efeitos ¢ alterada, mas
também a do publico enquanto espectador. Hoje, esta tecnologia pode ser aplicada a qualquer
género, e se tornou um campo comum da composi¢ao visual dos filmes (/bidem). Entretanto,
¢ inegdvel que o impacto visual que vivemos hoje ¢ uma grande consequéncia da chocante
transicdo ao digital e da evolucdo tecnologica da virada do século. Até hoje, a pirotecnia
visual desta década, apresentada em O Senhor dos Anéis (Peter Jackson, trilogia de 2001 a
2003) e Piratas do Caribe (Espen Sandberg, Gore Verbinski, Joachim Renning, Rob
Marshall, obras de 2003 a 2007), além de Avatar (James Cameron, 2009), seguem
impressionando visualmente, com composi¢des digitais convincentes nos UNiversos
fantasticos, fantasmagoricos e de ficgdo cientifica, respectivamente, apresentados ali, além de
uso de captura de movimento diretamente para o modelo em 3D. Avatar ainda inaugura

formas inovadoras de exibi¢ao de imagem e som nos cinemas IMAX.

Ted Friedman (2009), pesquisador de midia aposentado da Georgia State University,
refor¢a o fracasso em adaptar O Senhor dos Anéis, da década de 1970, em animagao
tradicional com uso de rotoscopia’!, as tecnologias disponiveis na época, acessiveis a Ralph

Bakshi. O resultado foi uma decepgdo tanto artistica quanto de bilheteria. Tegan Hooper

30 As obras, além de contarem com limita¢cdes orcamentarias, também dependiam de uma tecnologia mais
avancada no mundo digital para reproduzir as pirotecnias descritas e ilustradas nos quadrinhos. Imagens e lista
de obras disponivel em: https://www.showmetech.com.br/relembre-os-filmes-antigos-da-marvel/ Acesso em: 06
nov. 2024. Vale refor¢ar que o Marvel Cinematic Universe conta com altissimo investimento tecnologico dos
estudios Disney e George Lucas, atualmente.

31 Ver Glossario e Anexos.
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relembra as primeiras adaptacdes de quadrinhos em séries animadas nos anos 1980 e 1990, e
0 quanto a competitividade entre os grandes estudios, aliado ao avango tecnoldgico, criou uma
pressao na Fox para adaptar X-Men em [live-action em 2000 (HOOPER, 2021). Lisa Purse
ainda provoca dizendo que os filmes de super-her6i, a partir dos anos 2000, se tornaram uma
grande fusdo entre o fantastico e o filme de acdo, além de serem os filmes mais caros a serem
reproduzidos, a fim de replicar os movimentos e poderes em fotorrealismo. Estas adaptagdes
possibilitariam a criacdo de “mundos ficcionais ricos e extensos que poderiam ser
aproveitados em largas franquias e diversos fluxos de midia” (PURSE, 2019, p. 69, tradugao

nossa’?).

Friedman aponta como este avango tecnoldgico fez dos anos 2000 a década do
fantdstico. Para ele, o fantistico seria uma representagdo ideal do filme high concept®® e
blockbuster, trazendo a tona o espetaculo visual e sensorial do cinema de atragées, entretanto,
somado a complexidade narrativa do cinema hipermoderno; e refor¢ca como estes exemplos
também dispararam como os mais rentdveis** do ano, mundialmente. Além dos exemplos
citados anteriormente, Friedman também cita 4 Bussola de Ouro (Chris Weitz, 2007), As
Cronicas de Narnia: O Ledo, A Feiticeira e o Guarda-roupa (Andrew Adamson, 2005), a
série LOST (ABC, 2004-2010), e o jogo World of Warcraft (Blizzard, 2004), e o quanto a
maioria destas obras parecem ser adaptacdes literarias de sucesso (FRIEDMAN, 2009). Das
também destaca a recriacdo da Roma Antiga no épico O Gladiador (Ridley Scott, 2000), de
maneira totalmente digital, em tamanho jamais visto e em grande nivel de detalhamento. Para
o autor, a evolucao de softwares e hardwares possibilitaria a criagdo de universos vastos,
criaturas diversas € um imaginario sem precedentes, trazendo a possibilidade de imersdo

completa naqueles universos ficcionais (DAS, 2023, p. 306).

A partir deste levantamento historico, ¢ possivel compreender a popularizagdo do
género do fantdstico no cinema nos anos 2000, uma vez que a competicdo entre os grandes
estudios e diretores girasse em torno da exploragdo desta nova tecnologia: o aprimoramento
do CGI possivel em um mundo muito mais digital. Resta agora identificar o modo narrativo

presente nestas obras cinematograficas da década de 2000.

32 No original: “rich and extensive fictional worlds that can be leveraged across open-ended franchises and
diverse media flows”.

33 Os conceitos de cinema podem ser conferidos no Glossario.

% O pesquisador acessa a informacdo pelo site Box Office Mojo. Disponivel em:
https://www.boxofficemojo.com/year/world/2007/ Acesso em: 04 nov. 2024.
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2.2 Possibilidades do fantastico no cinema

Sdo intimeras as possibilidades tematicas e hibridizantes do fantistico no cinema.
Ceserani lista itens®> pertinentes para o reconhecimento deste modo narrativo, como: uma
posicao de relevo dos procedimentos narrativos (a obra procura deixar claro que se trata de
uma histéria’®); uma linguagem metaférica e simboélica (proxima ao surrealismo); a
estranheza, surpresa, terror ou humor ao deslocar o personagem de um universo familiar a
outro, novo; a dificuldade ao lidar com os codigos desta nova realidade; as elipses (um
siléncio narrativo, falta explicacdo para todas as duvidas levantadas na narrativa); a
teatralidade (uma ilusdo, ou fantasmagoria préxima a um espetdculo); a figuratividade
(elementos simbolicos, personagens ou eventos que representem os “limites de passagem de
estado”) (CESERANI, 2006). Estes itens sdo comumente observados em obras literarias e

cinematograficas fantasticas.

Ja Alison Waller partiu para possiveis subdivisdes ou subgéneros possiveis na literatura,
como o romance de assombrac¢do ¢ a ficcdo com saltos temporais. Nestas obras, 0s
protagonistas sdo apresentados a universos que s3ao majoritariamente comuns, mas que
eventualmente, em um certo grau limitado, se encontram ou colidem com seres, poderes ou
itens de universos que acontecem em paralelo ao universo real, com regras proprias, cComo o
sobrenatural, magia, invisibilidade, superpoderes, doppelgangers’’, viagem no tempo,
metamorfose, ou seres de contos de fadas. Ja a presente pesquisa compreende que tais

subdivisdes também poderiam se aplicar ao cinema.

O romance de assombracdo no fantastico ¢ diferente do romance gotico ou mesmo das
histérias de terror ou horror infanto-juvenis, o efeito sensorial no leitor € outro. O espirito nao
¢ maldoso nem causa nenhum mal ou medo, pelo contrario, precisa da ajuda do protagonista

para reparar algum mal que cometeu em vida. O fantasma, nesse sentido, representa a

35 Vale ja ressaltar que a maioria das obras listadas e citadas neste trabalho ndo conseguird cumprir com fodos 0s
elementos desta lista, mas sim, com grande parte deles. A propria tese acaba por citar apenas os itens que
reforcam a hesitaggo, logo, também serfo pertinentes a analise dos objetos.

36 Conceito préximo ao de uma ficgdo dentro de uma ficcio (HUBER, 2014).

37 Doppelganger ou “duplo”, é uma criatura do folclore alemdo. Popularizou-se na obra de Johann Paul Friedrich
Richter, Siebenkdis (1796). E comumente retratado como uma criatura fantasmagérica que assume as mesmas
caracteristicas fisicas e comportamentais de uma pessoa, como um sosia, € a persegue, influenciando-a a cometer
atos maléficos. Este ser ja foi tema de diversas obras literarias e cinematograficas, do horror, suspense, drama,
fantastico ao Filme Arte.
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transicao entre mundos que o adolescente esta passando. Entre exemplos, a autora lista: The
Dark Behind the Curtain (Gillian Cros, 1982), Thicker than Water (Penclope Farmer, 1989),
We, the Haunted (Pete Johnson, 1989), Unquiet Spirits (K.M. Peyton, 1997), Ghost Story
(Julian F. Thompson, 1997), Ghost Chamber (Celia Rees, 1997), Kit’s Wilderness (David
Almond, 1999) (WALLER, 2009, p. 23).

Do ponto de vista de obras cinematograficas, a tese aqui refor¢ga um exemplo de facil
confusdo entre o género do maravilhoso e o que poderia ser uma representacdo do fantastico
no cinema. A partir destas declaracdes, um erro comum seria partir da analise deste modo
narrativo somente sob o olhar do tema e dos efeitos causados no publico, assumindo a
aproximagdo dele a obras como Gasparzinho, o Fantasminha Camarada (Brad
Silberling,1995) e Ghost — Do Outro Lado da Vida (Jerry Zucker, 1990), uma vez que o
roteiro do primeiro foque no amadurecimento da protagonista e do menino fantasma, e o
segundo traga um jovem fantasma que busca auxilio para reparar um erro. Entretanto, falta o
item crucial da narrativa, que ¢ a dualidade entre mundos e a hesitacdo propostas pelo
fantéstico puro (defendido por Todorov). Vale perceber que a nenhum momento, nestes
filmes, ha uma hesitacdo quanto aos eventos fantasmagoricos, eles sdo apresentados e
imediatamente validados por todos os personagens (protagonistas, secundarios e
antagonistas). Em outras palavras, todos veem, interagem e aceitam este mundo (inclusive a

recepgdo) como apenas maravilhoso.

Ja nas obras de salto temporal, a autora reforca que nao ha uma viagem no tempo
explicada de maneira intelectual, racional, tal qual na ficcdo cientifica, e tampouco ¢ clara.
Itens, eventos e pessoas do passado podem surgir no presente e vice-versa. Nao ha uma
maquina responsavel, ou uma explicagcdo tangivel de como o tempo mudaria de um lugar a
outro, ¢ sim algum item fantdstico, como um talisma ou uma pessoa. Nestas obras, o0 mundo
presente € o foco das agdes. Alguns exemplos seriam A Pattern of Roses (K.M. Peyton, 1972),
Black Harvest (Ann Pilling, 1983), The Wind Eye (Robert Westall, 1976), River Boy (Tim
Bowler, 1997), Kit’s Wilderness (David Almond, 1999), The Devil on the Road (Robert
Westall, 1978), Playing Beatie Bow (Ruth Park, 1980), Forests of the Night (Geraldine Kaye,
1995), King of Shadows (Susan Cooper, 1999), Old Magic (Marianne Curley, 2000), Red Shift
(Alan Garner, 1973).

Estas obras poderiam apresentar, também, algum “poder magico” ao protagonista, que
herda de maneira misteriosa e estranha ao mundo em que vive, como visto em Fade (Robert

Cormier, 1988), The Gift (Peter Dickinson, 1973), The Giver (Lois Lowry, 1993). Em outras
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obras, estes poderes podem permitir ao jovem protagonista a possibilidade de se
metamorfosear em outros animais ou criaturas, ou ainda caracteristicas bizarras que se
aproximam do conceito de “estranho” de Freud, como doppelgangers e duplos, todos com o

objetivo de representar o adolescente como deslocado em sua realidade (Zbidem, p. 24).

Aqui, a presente tese aponta exemplos cinematograficos que poderiam se encaixar
nestas descrigdes. Do ponto de vista da viagem no tempo, o conceito se aplica em O Feitigo
do Tempo (Harold Ramis, 1993), Questdo de Tempo (Richard Curtis, 2013), A Casa no Lago
(Alejandro Agresti, 2006), e Meia Noite em Paris (Woody Allen, 2011); quanto a poderes
misteriosos, conferimos estas caracteristicas em Questdo de Tempo (Richard Curtis, 2013),
Quero ser Grande (Penny Marshall, 1988), 4 Incrivel Historia de Adaline (Lee Toland
Krieger, 2015), A Espera de um Milagre (Frank Darabont, 1999), Ruby Sparks — A Namorada
Perfeita (Jonathan Dayton; Valerie Faris, 2012) e O Curioso Caso de Benjamin Button (David
Fincher, 2008).

A partir desta divisdo proposta por Alison Waller (1990), a tese lista op¢des de obras
cinematograficas hipermodernas que cumpram com os eventos estranhos ou maravilhosos

sugeridos pela autora:

= eventos fantasmagoricos, espirituais ou milagrosos, comumente confundidos com
delirio — como visto em O Labirinto do Fauno, Peixe Grande e Suas Historias
Maravilhosas, Onde Vivem os Monstros, O Mundo Imagindrio do Dr. Parnasus, Perdi
Meu Corpo, Birdman, Barton Fink — Delirios de Hollywood, Pleasantville — A Vida em
Preto e Branco, O Cisne Negro, Meu Amigo Totoro, As Aventuras de Pi, Quem quer ser
um Milionario,

=0 surgimento misterioso de um doppelganger ou “duplo” — como em O Homem
Duplicado e O Duplo;

* viagem no tempo, sem muita explicacio ou ciéncia envolvida — como em Meia
Noite em Paris, Questdo de Tempo, A Casa do Lago, O Feitico do Tempo;

* um superpoder herdado ou misteriosamente surgido — como em A Incrivel
Historia de Adaline, Ruby Sparks — A Namorada Perfeita, O Estranho Caso de

Benjamin Button, Quero ser Grande, A Espera de um Milagre.
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A tese parte de um recorte de trés obras que estariam dentro do primeiro tdpico citado.
Entretanto, a presente pesquisa defende como principal padrio do fantdstico no
hipermoderno uma busca desenfreada por um sonho moderno que deseja se completar (do
ponto de vista positivo ou romantizado), ou a critica a ele (em uma conclusdo mais cética e

realista), e este sendo simbolizado de variadas maneiras:

* um romance que saia do liquido e do efémero (BAUMAN, 2001) ¢ que se
concretize em afetos duradouros — como visto em Questdo de Tempo, A Casa do Lago,
O Feitico do Tempo, A Incrivel Historia de Adaline, Ruby Sparks — A Namorada
Perfeita, Perdi Meu Corpo, O Estranho Caso de Benjamin Button,

= uma familia que deixe de ser desestruturada ou ausente (HUBER, 2015) e retorne
ao modelo de familia padrao conservadora, com afetos verdadeiros (WALLER, 2009) —
como em Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas, Chocolate, Onde Vivem os
Monstros, O Labirinto do Fauno, Meu Amigo Totoro,

* a fuga da faléncia e/ou a recuperac¢iio do american way of life’®, com um mercado
de trabalho que permita crescimento de concorréncias e a busca pela perfeigdo dentro
deste — como em Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas, Onde Vivem os
Monstros, Pleasantville — A Vida em Preto e Branco, O Cisne Negro, Barton Fink —
Delirios de Hollywood, Quero ser Grande;

"0 desejo pela verdade, justica, memoria e tradicio (MARIBOHO, 2016), e
oposicdo a solidio e ao cinismo do hipermoderno — como em Peixe Grande e Suas
Histérias Maravilhosas, A Espera de um Milagre, Meia Noite em Paris, Birdman, O
Mundo Imaginario do Dr. Parnasus, O Labirinto do Fauno,

= protagonistas que agem de maneira independente ao esperado de suas faixas
etarias, visto em todos os exemplos citados, porém de maneira muito mais destacada
nos teenpics ¢ filmes com protagonismo infantil, como em Quero ser Grande, O

Labirinto do Fauno e Meu Amigo Totoro,

todos estes podendo se concretizar como uma ilusdo ou um tom romantico e
esperangoso, ou mesmo, ao fim, trazendo a compreensao e aceitagdo do inevitavel fim das
utopias. E ainda, em muitas destas obras, falta a no¢ao de um tempo permanente, hd um tom

poético para que o estranhamento provoque uma reflexdo quanto ao contemporaneo, € um

3% Comumente visto no cinema blockbuster.
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tom de moralismo proximo a literatura e a didatica do conto de fadas. Estas tematicas

multiplas poderiam se encaixar em qualquer um dos tépicos elencados por Waller (1990).

Porém, além das tematicas propostas, ha também a proposta de Friedman (2009) de se
utilizar do fantéstico como uma provocagdo ao contemporaneo, € ao nosso futuro, dialogando

com as frustracdes hipermodernas.

Friedman defende que este olhar mais intenso ao fantastico nos anos 2000 vai para além
da evolugdo do CGI. Assim como o sci-fi possui uma légica e uma linguagem de
programacao, as regras do fantastico poderiam ser aprendidas, apresentadas ao publico de
maneira que o convidasse a acreditar naquela maravilha. A “magia” pode se descolar de
regras da fisica, entretanto, precisa ter suas regras bem claras ao publico para serem tidas
como verossimeis. O animismo do mundo, inspirado em variadas mitologias, também ¢ algo
mais flexivel que na fic¢do cientifica, por exemplo, humanos, animais, pedras e até o vento
podem ter sua propria consciéncia, intercruzamentos, hibridismos, significados e simbolismos
(FRIEDMAN, 2009). Conceito que se aproxima de Veyne, que defende que a mitologia tem
sempre algo de fantastico e de sobrenatural, entretanto, dentro de todo este mistico e absurdo,

deve haver regras no mito para que sejam crediveis ou mesmo aceitdveis (VEYNE, 2014).

Se, por um lado, o fantastico poderia se utilizar no método da linguagem de
programacao para aprimorar suas narrativas neste século, por outro, estd pautado em “uma
visdo de mundo que antecede a tecnologia moderna, oferecendo uma critica continua da
tecnologia limitagdes e um vislumbre utodpico de suas alternativas” (FRIEDMAN, 2009, n.p.,
tradugio nossa’®). Friedman provoca, apontando que o fantastico do século XX seria capaz de
trazer ndo somente universos magicos com suas regras proprias (e a capacidade de aprendé-
las), mas, também, olhares mais positivos que a ficcdo cientifica. Se o aquecimento global, a
destruicdo ambiental e o isolamento onl/ine causavam um medo generalizado que poderia ser
retratado em distopias futuras, o fantastico poderia trazer um respiro nostdlgico, uma
possibilidade idilica, ao olhar a um passado mais conectado a natureza e teorizar como
poderia ter sido diferente (/bidem). Entretanto, este olhar romantizado nem sempre foi (ou €) a

proposta do fantastico, conforme visto na propria tradi¢do do género literario.

Certamente, poderiamos ver a estranha mistura de tecnologia e natureza nessas
histérias e jogos simplesmente como uma fantasia compensatoria: a medida que o
globo derrete, recuamos para as telas de cinema, TV e computador para recriar uma

3 No original: “in a worldview that predates modern technology, offering an ongoing critique of technology's
limitations, and a utopian glimpse of its alternatives.”
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versdo imaginaria do mundo que perdemos. Mas, se quisermos ter alguma esperanga
para o futuro, este devera envolver exatamente o tipo de casamento entre ciéncia e
espirito que estas fantasias procuram. [...] Ser centauro ja ¢é ser ciborgue e vice-versa.
Aprender as ligoes da fantasia, entdo, ndo significa necessariamente nos apegarmos em
um passado mitico e perdido. Mas, exige que reimaginemos o futuro (/bidem, tradugio
nossa*’)

Um olhar diferenciado a natureza também poderia trazer a recuperacao de antigas

mitologias, tidas como pagas, no mundo ocidental como algo positivo.

O uso de eventos tidos como magicos e fantasmagoricos ndo € algo inédito no
entretenimento, da mesma forma que sempre esteve presente nas historias orais. O teatro € os
primoérdios do cinema ja se ocupavam destas representacdes dentro de eventos voltados as
massas. O cinema de atracdes se ocupava de reproduzir fantasmagorias em efeitos de
espelhos, luz e sombra ja realizados em vaudevilles, circos e feiras de variedades
(MASCARELLO, 2006). O oculto sempre foi tema de curiosidade e discussdo, mesmo que
ainda tido como supersticdo no século XIX. O século XX ainda carregaria muito da heranca
do cristianismo e do patriarcado em suas representacdes, um exemplo € a imagem negativa da
Bruxa M4 do Oeste na obra cinematografica O Mdagico de Oz, como uma senhora verde de
nariz grande com verruga e roupas negras, representacdo pejorativa da idosa paga, enquanto
Glinda, a Bruxa Boa do Sul, remete a imagem de uma santa, jovem e inocente, de manto claro
e muita luz. Mesmo nestas obras cinematograficas do fantastico, a estrutura do conto de fadas

se mantinha fiel.

Nao era de se surpreender que o horror no cinema hollywoodiano também se apoiasse
nas imagens do fantasma, possessdes, vampiros, monstros € mortos-vivos de maneira
pejorativa, enquanto reforcava os comportamentos conservadores da época, punindo jovens
libidinosos. Parte desse comportamento se dava ao perfil conservador politico nos Estados

Unidos, presente na Federal Communications Commission*!, e na Motion Picture Producers

40 No original: “We could certainly see the strange mixture of technology and nature in these stories and games
as simply a compensatory fantasy: as the globe melts, we retreat to our movie, TV, and computer screens to
recreate an imaginary version of the world we've lost. But if we are to have any hope for the future, it must
involve just the kind of marriage of science and spirit that these fantasies are groping towards. [...] To be a
centaur is already to be a cyborg, and vice versa. Learning the lessons of fantasy, then, does not need to mean
clinging to a lost, mythical past. But it will require us to re-imagine the future”.

41 A Federal Communications Commission (FCC), criada em 1934, é o 6rgdo regulatério dos meios audiovisuais
estadunidenses, responsavel por supervisionar os canais de televisdo e radio, e impedir que uma mesma pessoa
fisica ou juridica possua diferentes midias eletronicas ou impressas em um mesmo mercado. O Codigo
Hays (oficialmente Motion Picture Production Code ou Codigo de Produgdo de Cinema) foi um conjunto de
normas morais conservadoras aplicadas aos filmes langados nos Estados Unidos entre 1930 e 1968 pelos grandes
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and Distributors of America, resultando em censuras no audiovisual norte-americano entre os
anos 1930 e 1960. Entretanto, assim como nas obras literarias hipermodernas, estas
representacoes podem surgir com uma nova roupagem, mais respeitosa e inclusiva partir do

cinema hipermoderno.

Entretanto, ¢ importante questionar: seria contraditorio um género literario tdo proximo
ao rompimento do cldssico ser adaptado ao cinema justamente dentro de tantas normas ha
tanto estabelecidas na industria hollywoodiana cldssica? Cabe a um formato cladssico a
poténcia do questionamento ao moderno e ao contemporaneo e ainda assim, causando a
hesitagdo do expectador? E possivel que a resposta esteja também no publico e na propria
distor¢do do pacto transparente (XAVIER, 2014) entre espectador e industria, por meio da
hesitagcdo. Importante apontar, inicialmente, que David Bordwell e Kristin Thompson (2013)
defendem que o publico espera, ao mesmo tempo, familiaridade e inovagdo dentro dos
géneros, uma vez que ndo haja padrao fixo neles, ja que precisam sempre se conectar ao

contexto social da época, independente do género.

Entretanto, quando o espectador se locomove ao cinema ou liga o streaming para
assistir a uma obra em formato industrial, ele espera que haja o reconhecimento de géneros
ali, de pronto. E ainda, ele pode ndo vir com o mesmo teor critico e analitico do publico que
iria a um festival especifico do Filme Arte — que ja se prepararia e se anteciparia no caso de
ter de criar interpretagdes da obra dentro dos simbolismos e da narrativa ndo-classica — ou
mesmo ndo saber que se trata de uma adaptacdo literaria ou de um modo narrativo ja
consagrado ha muito tempo em outra midia. Logo, ¢ importante compreender como esta

analise se concretizaria.

2.3 O processo de analise filmica das obras

O cinema massivo hollywoodiano de género comumente se apoia em uma narrativa

classica, ou seja, uma estrutura fundada no inicio da industria norte americana nao conectada

estudios cinematograficos. Seu nome deriva de Will H. Hays, advogado e politico presbiteriano e presidente
da Associag@o de Produtores e Distribuidores de Filmes da América (Motion Picture Producers and Distributors
of America — MPPDA). A partir de uma série de filmes polémicos dos anos 1920 e escandalos envolvendo
estrelas de Hollywood, este codigo explicitava qual contetido era “aceitavel” ou “ndo-aceitavel” para os filmes
produzidos nos Estados Unidos (REBOLLO, 2017).
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ao distanciamento causado pela narrativa do Filme Arte, e sim clara, com uso de causalidade,

referéncias constantes e concisas de espaco e tempo (BORDWELL, 2005).

Imbricado entre a ficcdo e a realidade (ou em uma ficgdo dentro de uma ficg¢do), o
formato narrativo e conceitual do fantastico, entdo, ao ser incorporado ao cinema, poderia se
mesclar ou se encaixar em outros géneros e movimentos. Do ponto de vista simbolico,
Vignesh Pillai e Varun Prabha apontam como o seu discurso inclusivo e sua critica a
marginalizacdo poderiam vir, também, em uma proposta fantastica dentro das
experimenta¢des do cinema de expressionismo alemio® (PILLAI; PRABHA, 2021), uma
vez que a pesquisa ja relatou proximidades entre o proprio fantdstico e o horror. Para
Jameson, este formato simbodlico do fantdstico toma uma forma propria no cinema,
apresentando estilisticas inspiradas no cinema surrealista — advindos do conceito de uma
“estranheza sedutora” freudiana e lacaniana — como artificio para uma critica ao capitalismo
tardio e um olhar marxista favorecendo revolugdes populares (JAMESON, 1986). O autor
Jorge Luis Borges também reforca a proximidade com o surrealismo. A verossimilhanga*, ou
“fé poética”, na literatura, era parte do pacto ficcional entre autor e leitor. Entretanto, era
importante romper com esta verossimilhanga nos momentos fantsticos, uma vez que estes, na
literatura, seriam como sonhos dirigidos, um aspecto surrealista (BORGES, 1990). O proprio
Cortéazar defende o carater simbolico da analise destes conteudos, ao afirmar que “o fantéstico
¢ a indicacdo subita de que, a margem das leis aristotélicas e da nossa mente racional, existem
mecanismos perfeitamente validos, vigentes, que nosso cérebro légico ndo capta, mas que em
certos momentos irrompem e se fazem sentir” (CORTAZAR apud ALAZRAKI, 2001, p. 276,

tradugiio nossa*®).

Ainda assim, busca-se unir dois mundos diferentes: um comum, podendo ser dramatico,
romantico, aventuroso, entre outros; € um magico, fantastico, fantasmagorico, delirante ou
estranho, podendo ndo ter marcacdo definida de causa e efeito, ou mesmo espago e tempo ou

regras coerentes. Logo, a propria estrutura da narrativa classica poderia ser rompida entre um

42 As variadas escolas artisticas e cinematograficas podem ser conferidas no Glossario.

40 termo “verossimilhanga”, aqui apontado por Borges, se aproxima da “transparéncia” defendida por Ismail
Xavier (2014) e da propria “narrativa classica” (BORDWELL, 2005), onde eventos conectados por causalidade
se aproximariam da nossa realidade, trazendo uma representagdo mais credivel em suas tramas. O oposto ao
verossimil, neste caso, seria a “opacidade” (XAVIER, 2014) e a narrativa ndo-classica, proxima as vanguardas
ou ao Filme Arte (BORDWELL; THOMPSON, 2013). Assim, era crucial oscilar entre as duas estruturas
narrativas para trazer as provocagdes fantasticas.

4 No original: “lo fantastico es la indicacion subita de que, al margen de las leyes aristotélicas y de nuestra
mente razonante, existen mecanismos perfectamente validos, vigentes, que nuestro cerebro 16gico no capta pero
que en algunos momentos irrumpen y se hacen sentir”.
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mundo e outro. Grande parte da conexdo entre estes ¢ feita por meio da jornada do

protagonista, seus objetivos, acdes, descobertas, depoimentos e dialogos.

As obras, assim, oscilam entre sequéncias narrativas passiveis de uma producao de
sentido e sequéncias imagéticas que trabalham com simbolismos, potencializando o mundo do
onirico presente (no psicolodgico ou ndo) em um protagonista que sofre as mazelas de seu
contemporaneo diegético. Desta maneira, ¢ permissivel que haja um choque ao espectador,
quando este, acostumado com o universo familiar do protagonista, ¢ rapidamente apresentado
a outro mundo (ou itens, personagens, poderes, ou eventos de outro mundo com regras
proprias), com inspiracdes nos cinemas rebeldes ao classicismo — artistico, moderno ou
vanguardista. Como visto em O Labirinto do Fauno, Onde Vivem os Monstros, Peixe Grande
e Suas Historias Maravilhosas, Birdman, Perdi Meu Corpo, Quero ser Grande, Meu Amigo
Totoro, entre outros. Assim, as obras com modo narrativo advindo do fantdstico poderiam
renunciar a uma estrutura linear, redundante, nao elitista, e clara de causa e efeito — presentes
na narrativa classica (THOMPSON, 2003, p. 56) — ndo somente na obra como um todo, mas
também em apenas alguns trechos, uma vez que o proprio cinema de alusdo permite esta

unido de narrativas, normas, estilos e propostas a principio tao dispares.

Calvino refor¢a o quanto o fantastico literario do século XX surgiria como um “jogo,
ironia, piscadela de olho, mas também como meditagdo sobre os pesadelos e sobre os desejos
secretos do homem contemporaneo” (CALVINO, 1993, p.56, traducdo nossa*’). No  século
XIX, muitos contos fantasticos pediam a representagdo de um fldneur, como conhecedor do
centro urbano (SOARES, 2015). Teoéricos, incluindo Walter Benjamin (1994), procuraram
definir o fldneur. Esta figura era comumente tida como um personagem observador e
conhecedor das multiddes, muitas vezes retratado como preguigoso, andarilho, malandro,
capaz de tecer um retrato desse ambiente urbano dos contos da época. Enquanto observador,
sua ociosidade poderia justificar uma utilidade ao se tornar um detetive; ou mesmo, enquanto
antissocial, ndo se sente confortdvel na multidao e, por conta disso, acaba se escondendo nela

(BENJAMIN, 1994).

Marcelo Pacheco Soares, pesquisador de literatura, aponta que, no século XX, esta

figura, que costumava reforcar a critica politica, se perdeu, e este personagem se direciona ao

45 No original: “Le fantastique y apparait comme jeu, ironie, clin d’oeil, mais aussi comme méditation sur les
cauchemars ou les désirs cachés de ’homme contemporain”.
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proprio leitor, cabendo a ele compreender as provocagdes e o sentimento daquela realidade

(SOARES, 2015). Logo, o fantastico abre a olhares alegdricos

O Fantastico que surge a partir do advento do século XX representa, entdo, uma
larga porta de entrada a discussdo da condi¢do de existéncia do homem moderno,
burocratizado e maquinizado em uma realidade filha das revolugdes (a Francesa, as
Industriais, as econdmicas) cujo propagandeado sucesso (a0 menos um sucesso
absoluto) ¢ uma forjada utopia. A sedugdo pelo enigma que o texto insoélito
empreende sera, dessa maneira, uma forma de atrair o leitor e fazé-lo voltar o seu
olhar para questdes que o seu cotidiano absorveu, bloqueando a atengdo sobre elas,
as quais talvez nem sempre encontrem no texto mais propriamente realistico
(chamemo-lo assim por agora, para economia de meios) um instrumento capaz de
provocar com intensidade a meditacdo sobre si mesmo (/bidem, p. 117).

Soares continua sugerindo que o fantastico precisaria ter duas leituras, uma primeira, em
que se observara apenas o fundamental, e uma segunda, mais atenta, para a absor¢do das
ideias propostas (/bidem). E esta ampliacdo na compreensao e interpretacao das obras ¢ o que

norteara uma andlise diferenciada aos objetos desta tese.

Logo, a tese compreende que para criar (seja na literatura ou no audiovisual) e
compreender (enquanto publico atento e critico) as obras fantasticas, seria preciso muito mais
que um fldneur, € sim uma recepgao contempordnea. De acordo com a definicdo de Agamben
(2008), o “contemporaneo” € o ser que estd ciente de todas as fraturas que acontecem no
presente. E aquele que, “no olho do furacdo”, por assim dizer, consegue compreender a

complexidade das contradi¢des e conflitos que vivencia.

Por isso os contemporaneos sao raros. E por isso ser contemporaneo ¢é, antes de
tudo, uma questdo de coragem: porque significa ser capaz nao apenas de manter fixo
o olhar no escuro da época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que,
dirigida para nos, distancia-se infinitamente de noés. Ou ainda: ser pontual num
compromisso ao qual se pode apenas faltar. [...] Isso significa que o contemporaneo
ndo ¢ apenas aquele que, percebendo o escuro do presente, nele apreende a resoluta
luz; é também aquele que dividindo e interpolando o tempo, estd a altura de
transforma-lo e de coloca-lo em relagdo com os outros tempos, de nele ler de modo
inédito a historia, de ‘cita-la’ segundo uma necessidade que ndo provém do seu
arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder. E como se aquela
invisivel luz, que é o escuro do presente, projetasse a sua sombra sobre o passado, e
este, tocado por esse facho de sombra, adquirisse a capacidade de responder as
trevas do agora (AGAMBEN, 2008, p.65-72).

E esta andlise “contemporanea” (/bidem) do simboélico das obras partird de um olhar
ndo-hermenéutico, a partir do sentir nos corpos. Os afetos e os efeitos nos corpos foram tema

de discussdo de variados autores, como Spinoza, Lacroix, Deleuze ¢ Gumbrecht. Nao somos
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feitos somente de ideias, pensamentos, e andalise cognitiva; pelo contrario, o homem
contemporaneo, segundo Lacroix, busca as sensacdes ¢ os afetos para gerar suas conclusoes.
Este dito “Homo Sentiens” (LACROIX, 2006), ou “homem emocional”, ndo ird analisar o
contetdo do seu pensamento, uma vez que prefere se entregar a ordem afetiva, e ndo
cognitiva.
O homem atual ndo diz “Penso, logo existo”, mas “Sinto, logo existo.” Compraz-se
em experimentar emogdes e constatar, pela auto-observacio, que as experimenta.
Numa espécie de reduplicagdo, de reverberagdo, ele quer gozar duas vezes: a

primeira, ao ser tomado pela emocdo, a segunda, ao ter consciéncia dessa emogao.
Ele quer, ao mesmo tempo, sentir ¢ poder dizer que sente. O cogito cartesiano ¢

substituido pelo cogito emocional (LACROIX, 2006, p. 45).

Esse culto da emocdo, segundo estes autores, também estaria relacionado ao “lugar
conferido ao corpo”. O ser humano busca ter seu corpo afetado e afetar outros corpos

externos, tecendo suas relagdes e compreensdes a partir destes eventos.

Uma obra com eventos ndo-classicos pede muito mais do que reflexdo mental e afetiva
unidas, e sim que haja um jogo sensorial entre espectador e obra. Gumbrecht, a partir de
olhares a Heidegger, Lyotard, Derrida, Foucault, Nancy, entre outros, vai além do olhar a
analise ndo-hermenéutica e ndo-cartesiana quando percebe uma produgdo de presenca.

Produgdo de presenga [..] busca libertar-se da autodefinicdo hermenéutica
predominante nas ciéncias humanas para, em seguida, imaginar terrenos conceituais
alternativos, ndo hermenéuticos ¢ ndo metafisicos, que introduzam no cerne dessas

mesmas ideias cientificas o que o significado ndo pode transmitir (GUMBRECHT,
2010, p.10)

Neste estado de produ¢do de presenca, e ndo de sentidos, o autor identifica que quando
corpo e mente sdo transportados a outros mundos, ambos ficam em desiquilibrio. “A tensao /
oscilagdo entre efeitos de presenga e efeitos de sentido dota o objeto de experiéncia estética de
um componente provocador de instabilidade e desassossego” (Ibidem, p. 137). Assim,
somente submetendo-se a este desassossego, que invoca sentimentos em nossos corpos, ¢ que

o pesquisador e o espectador compreenderdo estes afetos e simbolismos presentes na obra.

Para Gumbrecht, ha um desejo e capacidade humana de aplicar significado em todos os
objetos no mundo. “Pode-se supor que esta funcdo de objeto ndo apenas como um meio,

como ¢ enfatizado regularmente, mas também como um sinal do ‘caminho’ [...] em diregdo a
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realizacdo no hic et nunc” (Idem, 1992, p.72). Isso justifica a cultura de presenca ressurgir em
um movimento de saturacdo epistemoldgica, visando uma aproximagao organica, vivencial, e

uma interagao afetiva, por meio de uma compreensao que nao ¢ apenas de sentido.

Marques (2015) defende que mesmo em obras com narrativa cldssica ¢ possivel
observar uma estilistica préxima ao simbolismo do surrealismo, que ele nomeia como “uma
objetificacdo imaginaria de um sentimento ou desejo real”. Assim, o sobrenatural, o fantastico
ou maravilhoso ilustrariam um desejo real de uma personagem dentro daquele contexto
diegético. Ele aponta como exemplo Pdssaros, de Hitchcock, e como as aves ilustrariam, de
maneira ludica, o ciime e inseguranga da protagonista (MARQUES, 2015, p.77). Assim, o
simbolismo traria nome ou forma ao que ndo poderia ser ainda nomeado por estes

personagens.

Os delirios de Cobb, em A Origem, por exemplo, eternamente preso em um sonho na
qual sua esposa nunca morreu ¢ ainda possui a guarda de seus filhos. Neste sentido, ¢
interessante analisar como a dualidade do real e do imagindrio podem agir e ser interpretados
de maneiras diferentes a cada expectador e leitor, mantendo a hesitagdo e a dicotomia entre os
dois mundos. H4 quem sonhe que Cobb, ao final, conseguiu realizar seu sonho de conviver
com os filhos. Existiria mesmo um fragmento no tempo em A Casa do Lago, ou seria um
distanciamento de amadurecimento entre dois amantes? E, ao que parece, nem mesmo a maior
tecnologia poderia apagar a memoria de um grande amor em Brilho Eterno de Uma Mente

Sem Lembrancas.

A ambiéncia ¢ uma experiéncia pessoal e individual, que Gumbrecht chama de clima ou
stimmung (GUMBRECHT, 2014), e que gera a presentificagdo (Idem, 2010) de vérias
situagdes e seus efeitos em nossos corpos, passiveis de se concretizar no cinema somente pelo
cuidado com a montagem e com a sequéncia das imagens, além da preocupagdo do que
poderia ser ou ndo revelado ao espectador (e leitor), mantendo a dualidade dos mundos
ficcionais. Neste sentido, ha um cuidado ndo s6 nas representagcdes visuais em escolhas de
plano, enquadramento, cores e efeitos visuais, mas também no roteiro, desde a escolha do que
devera ser explicitado ao espectador ou ndo. Esta forma de andlise e interpretagdo propria ja
era assunto no surrealismo, uma vez que o proprio seria embasado em teorias freudianas, e em
como cada espectador, com seus traumas e experiéncias individuais, interpretaria cada uma
das imagens de maneira propria, atribuindo seu préprio sentido e significado a partir do

incomodo em seu subconsciente (CANIZAL, 2006).
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Se, na literatura, o fantastico dependia do pacto com o leitor; no cinema, essa
concretizacdo se realiza a partir de regras estilisticas e de género bem definidas desde o inicio
do cinema classico, ¢ que devem se manter durante toda a obra audiovisual. Assim, ¢
importante a oscilagdo entre géneros ou estilos, entre algo tido pela diegese como comum e
algo estranho ou maravilhoso, para que a dicotomia se concretize e que, ainda assim, dentro
de uma obra de narrativa cléssica, o expectador possa optar por interpretar os eventos como
bem preferir. Assim, do ponto de vista do contetdo classico, apresentado a partir de uma
causalidade, a andlise parte de métodos comuns da analise filmica, por meio de uma ordem
hermenéutica, objetiva e racional, propostos por Francis Vanoye, Anne Goliot Léte, Jacques
Aumont, David Bordwell, Michel Marie, ¢ Manuela Penafria, na qual o tema, narrativa,
decupagem, didlogo, cinematografia, fotografia, dire¢do de arte, trilha e efeitos sonoros farao
o papel de identificagdo de estilo, género e modo narrativo aqui apresentados, cumprindo com

uma “analise de conteudo, de imagem e de som” (PENAFRIA, 2009).

Outro ponto importante desta liberdade de interpretagcdo, conforme visto anteriormente,
¢ o roteiro, e ele ndo prover de maiores explicagdes ou regras sobre estes eventos fantasticos.
Para Alazraki, Waller, Ceserani e Torodov, a hesitagdo do leitor, a partir da escrita do autor,
partiria de uma narragdo ndo-onisciente, ou ainda, ndo-confidvel (BOOTH, 2022), famosas
por trazerem a “incerteza” diante dos fatos narrados. E comum notar espagos sem dimensdes
claras, e os contrastes entre eternidade e tempo limitado, onisciéncia e memoria falha e
fragmentdria do narrador (ALAZRAKI, 2001). Diversos autores como Wayne Booth (2022),
Nunning, Zerweck e Cohn, ja apontaram variadas possibilidades para teorizar o narrador
ndo-confiavel e ha uma constante problematica nesta teorizacdo: de um lado, a obra poderia
apresentar um narrador com problemas de inconsisténcias ou mesmos devaneios, mas também
um narrador cuja moral e pontos de vista sejam opostos ao do leitor. Mais uma vez, dentro da
literatura, este conceito dependeria do ponto de vista do leitor e da forma como este optaria

por ler (BOOTH, 2022).

Transpor as sensagdes de uma narracdo nao-confiavel seria possivel a partir da analise
da instdncia narradora destas obras. Uma vez que a 16gica e a estrutura da narracao literaria
nao se apliquem no audiovisual, esta apresentacao dos fatos se d4 por meio da manipulagdo de

imagens e sons postos em sequéncia.
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Gaudreault, Jost (2009) e Genette (1978) se utilizam do termo “focaliza¢do narrativa*®”,

no qual conectam os aspectos de visualidade e de conhecimento, uma vez que “o filme sonoro
pode mostrar o que o personagem vé€ e dizer o que ele estad pensando” (GAUDREAULT;
JOST, 2009, p. 167), ou entdo que a camera pode narrar aquilo que o narrador ndo consegue
apreender. Assim, a focalizacdo direciona o cognitivo. Do ponto de vista da “ocularizagdo” (o
que mostra a camera), Gaudreault e Jost defendem que este “olho” agenciador da cena pode
pertencer a camera ou ao personagem:
Isso quer dizer que existem trés possiveis atitudes em relacdo a imagem cinema-
tografica: ou é considerada como vista por um olho, o que faz com que se remeta a
um personagem; ou o estatuto e a posi¢cdo da cAmera vencem e passamos a atribui-
los a uma instincia externa ao mundo representado, grande imagista de qualquer

tipo; ou tentamos apagar até mesmo a existéncia desse eixo: ¢ a famosa ilusdao de
transparéncia (/bidem, p. 169).

Logo, para os tedricos, ou esta ocularizacdo seria interna, ou vinculada ao olhar e
conhecimento de um personagem, ou externa ao personagem, como se a obra audiovisual
conseguisse narrar a si mesma; uma divisdo proéxima a narragdo em primeira ou terceira
pessoa, na literatura. Assim, a instancia narradora surgiria como um sistema multiplo de
operagdes, como uma “enunciac¢ao filmica” ou “meganarrador”, capaz de direcionar a atuacao
dos personagens, enquadramentos (linguagem audiovisual), e a escolha das imagens em

sequéncia (montagem).

Em virtude disso, Gardies (2006) se utiliza do conceito “polarizagdo”” como intercambio
de informacdes entre enunciador, personagem e espectador. Esta poderia se dividir em trés
situacdes: polarizagdo-personagem, quando o espectador iguala seu saber ao da personagem;
polariza¢do-espectador, em que o espectador ocupa uma posi¢ao de onisciéncia, um saber
supremo; € polarizagdo-enunciador, na qual o espectador se percebe dono de um saber raso,
sentindo-se na iminéncia de que o enunciador lhe revelard alguma informacao sob sigilo.
Logo, o que interessa a Gardies ¢ como cada filme iria gerir o saber diegético ao espectador

(GARDIES, 2006, p. 109).

“O filme ¢ muito diferente do romance pelo fato de poder mostrar acdes sem dizé-las”

(GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 57), logo, outra grande preocupac¢do da historia do cinema

46 Designada também de “ponto de vista” ou “foco narrativo”, a focalizagdo pode induzir a uma consciéncia ou
perspectiva, quer seja de um personagem inserido na trama, quer seja do narrador posicionado externamente a
ela.



65

seria como representar momentos reflexivos de cada personagem, sem perder o ritmo do
filme, ou precisar se apoiar necessariamente em narragdes em voz-over*’. Exemplos incluem

a camera subjetiva, o campo-contracampo, flashbacks, dentre outras formas (METZ, 1993).

Para Arlindo Machado, “o cinema narrativo, ¢ claro, esfor¢a-se, portanto, para esbogar
uma sintese do sujeito narrador (aquele que ‘conta’) com o sujeito enunciador da imagem
(aquele que vé€ e, por extensdo, ouve)” (MACHADO, 2007, p. 18), entretanto, deve-se tomar

cuidado com o termo “narrador” no cinema e interpreta-lo de maneira metaforica.

Bordwell (1985) sugere ao espectador que a partir dos eventos ali orquestrados forme
este “narrador”. Logo, o narrador em si ndo narra sozinho o filme, esta “narracdo” depende de
normas historicas de visualizagdo. E a partir de procedimentos de construgdo cinematografica
que se capta a instancia narradora do filme (BORDWELL, 1985). Logo, os tedricos apontam
a uma instancia narradora construida a partir de anos de compreensdo do publico perante a
linguagem audiovisual, trilha sonora, dire¢do de arte, ou mesmo a escolha sequencial dos

eventos da trama e de que pontos de vista eles serdo mostrados.

Defendendo a possibilidade de combinar a narrativa classica com trechos que remetam
ao cinema nado-classico, em situacdes de producdo de sentido e de simbolismos que se
alternam em tela, a investigacdo busca combinar andlise hermenéutica e cognitiva ¢ nao-
hermenéutica e de sensacdo, a fim de interpretar os sentidos destas personagens e de suas
tramas, seus simbolismos e afetos, buscando uma compreensao destes dentro de um formato
que remete a formatos, géneros e subgéneros literdrios que atravessam séculos e

comportamentos.

Ainda assim, questionamentos permanecem: seria possivel apontar a montagem, a
trama, a duvida e a poética como unicas fontes chaves de analise para a identificagdo da
hesitacdo do fantdstico no cinema? E possivel identificar este modo narrativo apenas pelo

roteiro e instancias narradoras, a partir de propostas estilisticas variadas?

47 Ver Anexos.
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CAPITULO TRES — O PEIXE IMPOSSIVEL

Um jovem adulto, prestes a se tornar pai, ¢ assombrado pelas memorias de sua infincia.
Tendo um pai famoso e cheio de historias mirabolantes sobre seus grandes feitos, Will
cresceu sob a sombra de seu holofote; pior, sabendo que seu pai sempre foi ausente durante
seu crescimento, ele parece ser o unico a ndo sorrir quando ouve, pela milionésima vez, suas

historias.

Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas (Big Fish, Tim Burton, 2003) ¢
ambientado no estado sulista estadunidense do Alabama, na segunda metade do século XX. A
trama apresenta duas narrativas em paralelo, duas jornadas de protagonistas em
temporalidades diferentes: a vida do pai, da infancia ao nascimento do filho, sob o olhar de
suas historias fantasiosas e claramente exageradas; e o olhar cético e investigativo do filho,
também da infincia a0 momento atual, enquanto sai em uma jornada para descobrir mais
sobre o verdadeiro passado do pai. A obra, a sua maneira, combina o fantastico, quando
ilustra os relatos do pai, com o género do drama, ao retratar a realidade do filho e a morte do
pai. Assim, se apropria das normas visuais destes dois formatos, a0 mesmo tempo em que
realiza escolhas estilisticas, de direcao de arte, trilha sonora e linguagem audiovisual proprias,

para evocar os sentimentos variados destes dois protagonistas.

Vale apontar que Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas ¢ uma adaptacdo
cinematografica da obra literaria Peixe Grande — Uma Fabula de Amor entre Pai e Filho (Big
Fish: A Novel of Mythic Proportions, Daniel Wallace, 1998). Por mais que este trabalho nao
se valha da analise da fidelidade da adaptagdo literaria, € importante observar que se trata de
uma obra original hipermoderna, dentro dos padrdes transitorios dos protagonistas observados
pela pesquisa teorica, dado importante a compreensao das escolhas de adaptagdo em longa-

metragem.

A obra foi produzida pelos estudios Columbia e distribuida pelos estiidios Sony, ambos
grandes, com classificagdo livre, alto or¢amento de 70 milhdes de ddlares e retorno de mais de
122 milhdes, sendo indicada a variados prémios. A produtora havia adquirido os direitos de
adaptacao do romance, e estava em negociagdo com Steven Spielberg, entretanto, o diretor
trabalhava em Prenda-me se for Capaz (Steven Spielberg, 2002), e a dire¢do acabou indo a
Tim Burton — que ja tinha tragado sua popularidade no tema do insoélito desde os anos 1980, e

gerado altissima receita em Batman: O Retorno (Tim Burton, 1992).
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3.1 Revisitando as historias do Peixe Grande

William Bloom, durante o proprio casamento, €, mais uma vez, colocado de lado. Os
holofotes se viram a famosa histéria do pai, Edward Bloom. Segundo o préprio, ele estaria a
tentar capturar um peixe lendario, gigante e “impescéavel” (fala do filme), que roubou sua
alianca, enquanto a esposa dava luz a seu filho. Edward enfatiza a importancia da alianca
como simbolo do seu amor. Todos riem no casamento, mas Will repreende a atitude do pai,
que estaria a se envergonhar sozinho. Will defende que a histéria que ele chama de
“fantasiosa” seja uma maneira romantizada de justificar sua auséncia naquela familia. Trés
anos se passam sem que pai e filho se falem, até que o cancer de Edward progride a nivel
terminal, a medicagdo € pausada e o pai se encontra acamado. Will e a esposa, agora gravida,

voam da Franga e se hospedam na casa dos Bloom, por uns dias.

E evidente o carinho que Edward tem por sua esposa, mas Will sempre questionou o
quanto suas historias poderiam encobrir segredos, como uma possivel infidelidade do pai.
Para ele, Edward ndo ¢ assim tao magnifico como todos dizem. Tendo acesso a cartas, fotos e
antigas documentagdes, além do depoimento da mae, Will comega a investigar o passado de

seu pai.

A obra, assim, costura passado e presente, historias exageradas e fatos, de maneira a
combinar e até mesmo comparar o que Will sempre ouviu ao que realmente aconteceu. Até
que seu pai vem a falecer e muito ainda ndo ¢ respondido. No velorio, no entanto, varios
amigos do passado, personagens ilustres de suas historias, surgem para prestar sentimentos a
familia e acabam por validar grande parte dos depoimentos do pai. Will finalmente reconhece
no pai a imagem de um peixe grande lendario e comeca a passar adiante as historias dele,

oralmente, a seu filho.

A obra apoia-se em uma narrativa cldssica, ou seja, ndo é conectada ao distanciamento
causado pela narrativa do Filme Arte, e sim clara, com uso de causalidade e referéncias
constantes e concisas de espaco ¢ tempo (BORDWELL, 2005). Dentro desta narrativa, €
comum observar a conexao de dois plots ou tramas; no caso de Peixe Grande e Suas Historias
Maravilhosas, hd um plot que chamaremos de real (uma vez que remete ao que a diegese
compreende como real e contemporaneo aqueles personagens), focado na investigagdo de

Will; e um plot focado no que o filho defende por imagindrio, no passado e nas historias
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contadas por Edward sobre sua juventude. Entretanto, além da distancia de sentidos,

temporalidades e localidades, ha uma distancia também de géneros ¢ estilos entre os plots.

Em se tratando de uma obra do cinema hipermoderno, ou de alusao (CARROLL, 1998),
¢ concebivel combinar, dentro de uma mesma obra, a estilistica do cinema moderno europeu

com normas de géneros do cinema classico hollywoodiano, como o drama e o fantastico.

Hé variados acontecimentos que Edward toma como maravilhosos (TODOROV, 2012)
na trama: o peixe gigante super inteligente que se transforma em uma sereia encantada; o
nascimento incomum de Edward Bloom, extremamente escorregadio pelos corredores do
hospital; o rapido crescimento de Edward, capaz de rasgar suas roupas; uma bruxa amigavel,
cujo olho de vidro poderia informar o futuro € como quem o olha viria a morrer; um gigante
gentil de mais de cinco metros; gémeas siamesas coreanas performadticas, cada extremidade
com uma personalidade; uma floresta encantada com galhos enfeiticados; uma forte
tempestade que inundou uma floresta e prendeu o carro no topo de uma arvore; o tempo que
para quando Edward conhece Sandra; e uma cidadezinha escondida dentro da floresta, cujo

tempo parou dentro das antigas tradigdes sulistas norte-americanas.

Entretanto, ¢ importante lembrar que ndo se trata apenas do sobrenatural nesta obra, e
sim de uma constante hesitacdo, proposta pela oscilagdo entre estes plots (que chamamos de
real e imagindrio), € pelo olhar de dois personagens cujo psicologico esta abalado, assim

como propunha Todorov (2012).

A obra flerta com as estruturas do género literario do fantdstico puro (TODOROV,
2012) e seus subgéneros, modos e formatos irmaos e vizinhos, ainda que dentro de uma
industria cinematografica que visa conquistar do jovem ao adulto. Se na literatura este modo
narrativo dependia do pacto com o leitor, no cinema, essa concretizagao se realiza a partir de
regras estilisticas bem definidas desde o inicio do cinema cléssico, € que devem se manter
durante toda a obra audiovisual. O estilo e os géneros combinados partem de suas convengdes
formais proprias, que correspondem a expectativa do publico (BORDWELL; THOMPSON,

2013), assim, o pacto ¢ assegurado.

Importante lembrar que o estilo também corresponde ao historico artistico e autoral do
diretor, Tim Burton. Em entrevista cedida ao New York Times, na época do langamento do

filme, o diretor comenta o fazer da obra:



69

Nao gosto quando as pessoas comentam sobre os meus filmes: “Bom, eles parecem
bonitos” [...] Eu ndo sou um designer de interiores. Quer que eu aparega para
decorar seu apartamento? Peixe Grande € sobre o que ¢ real e o que ¢ fantastico, o
que ¢ verdade e o que ndo €, o que € parcialmente verdade e como tudo, no final, é
realmente verdade. [...] Apresentar estes elementos contrastantes foi um desafio

(BURTON, 2003*%, n.p., tradugdo nossa®).

Assim, quando o espectador testemunha o universo onirico e fantdstico criado por
Edward Bloom, este mundo maravilhoso ¢ “presentificado” (GUMBRECHT, 2010) por meio
de narra¢io® em voz-over de Edward, de William e de Jenny, além do estilo tnico do diretor
que o publico reconhece. Laura Canepa aponta como o misto de horror, expressionismo
alemao, fantastico, sobrenatural e maravilhoso sdo padrdes visuais proprios ja conferidos em
outros personagens e outras obras de Tim Burton (CANEPA, 2002), as mais variadas idades.
Este insolito, no objeto aqui analisado, traz figuras cléssicas de contos de fadas (bruxa, sereia,
gigante, lobisomem), em espagos que permitem que tais narrativas tenham vida (vilarejo,

circo, bosque, cidade fantasma).

Para além de um estilo dentro de géneros, este momento também remete aos formatos
mais simples de género no inicio do cinema cldssico, na qual os protagonistas comumente
carregavam uma personalidade simples e heroica. A intengdo heroica e positiva ¢ refor¢ada
com a escolha de uma textura visual proxima a pelicula em Technicolor, das cores em tons
vivos, além de um efeito digital de brilho difuso vindo das cenas (ora amarelado, branco ou

azulado), como em um sonho, e a escolha de trilha sonora alegre a épica.

A exemplo, uma das escolhas ¢ a musica alegre 4/l Shook Up, de Elvis Presley, para um
dos momentos mais assustadores vividos por Edward Bloom, a Guerra da Coreia, retratando o
eterno otimismo do personagem — e o quanto ele se apoiou no positivismo destas historias
para seguir sua vida. Ney Carrasco refor¢a que o uso de musicas ndo-originais em contexto
draméatico-musical ou audiovisual requer aten¢do. Ela trard uma carga significativa maior,

ainda mais quando muito conhecida pelo publico, potencializando a dramaticidade

“8 Disponivel em: https://www.nytimes.com/2003/11/09/magazine/drawn-to-narrative.html. Acesso em: 20 out
2024.

4 No original: "I don't like when people say of my movies, 'Well, they look nice', [...] I'm not an interior
decorator. Do you want me to come over and do your apartment? 'Big Fish' is about what's real and what's
fantastic, what's true and what's not true, what's partially true and how, in the end, it's all true [...] To show those
contrasting elements was the challenge."

50 As narragdes e transi¢des entre os mundos tidos como real e narrado podem ser conferidas em uma tabela
elaborada pela propria pesquisadora, no APENDICE A.
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(CARRASCO, 2003, p.129). E o diretor parece saber bem como direcionar as intengdes € o
emocional do depoimento de Edward com este recurso. Outras musicas de artistas populares
(The Vogues, Buddy Holly, The Allman Brothers Band) também remetem ao passado, com
langamentos entre os anos 1950 e 1970, momento em que as histérias sdo ambientadas. Ja as
musicas originais s3o compostas por Danny Elfman e também cumprem este papel de
exagerar ou glorificar os eventos, por meio de uma trilha “empatica” (CHION, 2008) as

emocdes propostas.

Esta homenagem aos outros cinemas também surge nas historias de Edward. Durante
sua passagem pela Coreia, em pouquissimos minutos somos acionados a estilistica do cinema
de guerra. Enquanto os soldados saltam do avido em uma missdo secreta, a escuriddo mal
revela as cores ou a qualidade da imagem, como em uma obra de décadas passadas. Edward
enfrenta soldados coreanos que lutam artes marciais comicamente coreografadas, como em
obras de acdo de luta asiatica, populares nos anos 1970. Apaga-se a luz, e ouvimos os efeitos
sonoros das pancadas e dos coreanos sendo atingidos, como em um desenho animado ou

filme de a¢do com comédia.

FIGURA 1 - O PLOT IMAGINARIO

Cenas que acompanham as aventuras narradas por Edward Bloom. Nestes momentos que misturam memoria e
delirio, a dire¢do de arte e de som reforca cores mais vibrantes, contraste, brilho difuso e os angulos da
cinematografia, que glorificam os fatos do narrador. Fonte: DVD.

Por outro lado, quando o espectador sai do plot do delirio e volta ao mundo real, lhe ¢é

apresentado o género dramatico, em uma proposta de cores menos saturadas e

51

“maravilhosas”, algo até incomum’' ao diretor, mais apaticas, doentes e céticas, em ritmo,

51 Essa diferente representacdo de dois mundos na dire¢do de arte se faria presente em obras posteriores, como
em Noiva Cadaver ¢ A Fantastica Fabrica de Chocolate (ambos de 2005), entretanto o tom apatico da diregdo é
mais intenso nesta obra.
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trilha e direcdo de arte, tal qual o olhar e a realidade de Will: seu pai estd morrendo e eles
precisam melhorar essa relacdo. Poucos trechos contam com a narragdo em voz-over do rapaz,
a maioria dessas cenas prioriza a auséncia de trilha sonora e falas (e a presenga destas de
maneira bem mais sutil) e o incomodo dos efeitos sonoros da casa onde estdo, de maneira
“anempdtica” (CHION, 2008), ressaltando o siléncio como uma representacdo de maior
verossimilhanga ao publico, e a referéncia ao cinema moderno. Para Chion, o siléncio vem do
contraste a partir de cenas com volume muito intenso ou presenca de muitas falas e trilha
sonora (Ibidem). Este contraste ¢ importantissimo para retratar o tédio que Edward deve
sentir, em comparagdo a intensidade vivida de suas historias. Para além disso, Will
coprotagoniza a histéria como um personagem muito diferente de seu pai, bem mais
complexo, multifacetado, triste e indeciso, perdido em sua jornada, como visto no cinema
moderno e no hipermoderno. Esse incomodo critico nos transporta ndo s6 entre mundos
particulares dos personagens, mas também entre momentos historicos, entre o sonho moderno

e a desilusdo hipermoderna.

FIGURA 2 - O PLOT REAL

Cenas que acompanham o cotidiano de William Bloom, com sua esposa ¢ familia. A escolha da dire¢do de arte e
cinematografia reforcam o quao “ordinario” e “verossimil”, ou “transparente” (XAVIER, 2014), é este mundo.
Fonte: DVD.

Grande parte da conexao entre esses dois plots, dois géneros, e dois mundos diferentes é
feita por meio do “gancho de dialogo”, proposto por Thompson (2003). Segundo a autora,
obras com narrativa classica costumam conectar uma cena a outra por meio de um

continuismo indicado por uma frase dita na cena anterior. No exemplo dado pela autora,

52 O efeito sonoro empdtico reforca de maneira clara a emogdo que as personagens estio sentindo. J4 os trilha e
efeitos anempidticos podem parecer, a primeira vista, ndo terem este papel, mas, em contradigdo, conseguem
refor¢ar também ainda mais estas sensagodes, pelo incodmodo causado por elas (CHION, 2008, p. 14-15). Ver
Glossario.
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Jurassic Park, a dra. Ellie Grant pergunta ao dono do parque como este trouxe de volta a vida
estas criaturas extintas, ao qual ele responde “Vou lhe mostrar”. A cena seguinte ¢ uma
continuagdo desta frase vista de maneira visual: conhecemos o laboratdrio genético
(THOMPSON, 2003, p. 24). Em Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas, estes didlogos
conectores surgem quando Edward comega a contar uma histdria, ou mesmo por meio de uma
memoria ou investigacdo de Will ao observar documentos e objetos, criando a transi¢do de
um género a outro. Apesar do gancho de narracdo, os cortes de um ponto de vista a outro
podem ser bem discrepantes, tanto ao mergulharmos neste passado, quanto quando voltamos

dele, causando um incémodo pelas transi¢des e pelo distanciamento entre estes dois mundos.

FIGURA 3 - TRANSICOES ENTRE PLOTS

Em cima, Will narra o nascimento de seu pai, e, em seguida, ha o choque da informagao de que seu cancer
progrediu a estagio terminal. O contraste vai além de direcdo de arte e engloba as escolhas sonoras também. Em
baixo, Will narra como seu pai morrera, ¢ ao lado, no presente, ele ouve a narracdo, emocionado, em uma
montagem alternada entre os dois plots. Este choque entre estilos de cenas também reflete nas diferentes
personalidades das personagens, suas crengas e sua relagdo com a situacdo em que se encontram. Ver Apéndice
A. Fonte: DVD.

Mas mesmo estas transicdes possuem propostas diferentes.

Ao inicio da obra, quando Edward narra sua historia mais famosa, transicionamos de

maneira mais sutil ao presente e ao mundo real, por meio das constantes movimentacdes de
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cAmera, fades e crossfades. Entretanto, quando pai e filho brigam, Will nos narra, em voz-
over, de maneira a ridicularizar as historias do pai. Um exemplo, na Figura 3, seria a primeira
transi¢ao entre o final da narracdo de William e sua chegada aos Estados Unidos. A trilha
sonora original comica e o humor visual quase que satirizam o nascimento fantdstico de
Edward, de maneira “empatica”. Ao final da cena, o bebé ¢ segurado em primeiro plano,
ainda envolvido pelo brilho difuso da narracdo, e um corte seco nos apresenta o presente: o
filho retornando ao pais para visitar o pai e ter de encarar esse problema de comunicacao
proximo a seu falecimento. O corte seco irrompe a uma proposta de estilo completamente
diferente: a trilha sonora € cortada e, de repente, o som ambiente da cidade francesa ilustra um
ambiente estéril, sem lugar para sonhos, com fumaca, buzinas, agitacao e cores frias. Este som
“anempatico” vindo tdo bruscamente vibra em nossos corpos o incomodo e o distanciamento
entre os plots e os protagonistas. As cenas que se sucedem, de William e sua esposa decidindo
viajar para os Estados Unidos e chegando na casa dos pais de Will, também seguem esta

estilistica em arte € som.

A trilha sonora s6 retornara quando o filho subir as escadas a caminho de rever o pai, e
deparar-se com diversas fotografias de familia, de maneira que a musica traz este protagonista
de volta a um sentimento identificavel quando acionado pelo gatilho do passado e da
memoria. Entretanto, a trilha realiza um fade out tdo logo ele vé a foto do seu dia de
formatura e se incomoda com seu pai tomando o brilho de sua noite. Temos o siléncio
novamente irrompendo o reencontro entre pai e filho no quarto. Ao fechar a porta e decidir
tomar metade da lata de suplemento, escondido, para proteger seu pai, a trilha ressurge, como

unico conectivo emotivo entre pai e filho.

Este leitmotiv, ou a cancdo original tema (CARRASCO, 2003, p. 162) de Edward,
ressurgira diversas vezes pela obra. Will resolve conversar sozinho com seu pai, exigindo a
verdade, e eles discutem, ja que o filho ndo aceita aquilo como sua verdade. Toda a discussao
acontece durante um siléncio incomodo, com nada além das vozes dos atores e dos efeitos
sonoros captados pelo ambiente. Apos a discussdo, o leitmotiv de Edward ressurge, ora
melancélico, ora misterioso, enquanto William tenta limpar a piscina — que mais parecia um
rio ou pantano — e parece ter visto o peixe “impescavel” nadando ali. A cang¢do entra em fade

out tao logo William retorna a sua jornada investigativa. Em outro momento, embala a cena

53 Fades sio transi¢des entre a imagem de uma cena e uma cor. Ja o crossfade, ou “fusdo”, seria uma transi¢io
entre duas cenas distintas, lentamente ocultando uma enquanto revelaria a proxima. E o primeiro plano seria um
enquadramento que corta o personagem de seu peito até pouco acima da cabega. Ver Anexos.



74

emotiva de Edward e Sandra na banheira, a descoberta da documentagdo de Spectre e a ida de
William até a casa de Jenny. A trilha abre espaco, novamente ao silencio, durante a conversa
de Jenny e Will, e ressurge tdo logo Jenny comega a narrar sua versdao. Ao voltarmos ao
presente, o siléncio termina a conversa entre os dois, e a trilha retorna de maneira emotiva
logo que Will descobre que seu pai foi hospitalizado. Dr. Bennett narra sua versdao do
nascimento de Will, em siléncio e sem apelo de flashback, até que a trilha retorna quando
Edward se despede e confirma estar morrendo. A partir de sua narragdo da versao da morte de

seu pai e até o funeral e os créditos finais, a trilha sonora segue.

Toda esta questdo da escolha do angulo da decupagem e da forma de transicdo entre
cenas ¢ escolha de dire¢do de arte e de som ¢ a esséncia da direcdo enquanto instancia
narradora. De um lado, a musica e as cores vibrantes reforcam um olhar roméantico do passado

e do proprio Edward; de outro, o siléncio e a paleta fria trazem o duro ponto de vista de Will.

3.2 A instincia narradora nao-confiavel e a jornada do espectador

Conforme definido anteriormente, o narrador ndo-confidvel poderia ser um narrador
com problemas de inconsisténcias ou mesmos devaneios, mas também um narrador cuja

moral e pontos de vista sejam opostos aos do leitor (BOOTH, 2022).

Na obra literaria Peixe Grande — Uma Fabula de Amor entre Pai e Filho, toda a
narragao ¢ feita por Will, inclusive quando cita as historias narradas pelo pai. Ao final, ele
leva o peixe gigantesco até o rio, permitindo que o pai se mantenha como uma lenda viva
imortal. Do ponto de vista literario, a narragdo permite a hesitagdo do leitor entre estranho e

maravilhoso durante toda a obra, até o final.

Diferentemente, em Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas, a narrativa se divide
entre o olhar dos dois protagonistas. Apesar de Edward narrar grande parte das historias, nao
se trata aqui de uma divisdo entre narradores em voz-over, como na literatura, e sim da
constante oscilagdo entre uma “focalizagdo narrativa” (GAUDREAULT; JOST, 2009) no pai
e outra no filho, garantindo estas propostas de direcao diferenciadas entre estas instancias
narradoras. O longa-metragem ndo permite a divida: nenhum dos dois “narradores” e

protagonistas é confidvel. Por meio dos dialogos, somos levados a crer que Edward Bloom
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adora ser envolvido e admirado por suas histdrias, por mais absurdas que possam parecer, ¢,
segundo Will, nada do que ele afirma realmente aconteceu. Edward ndo estaria ocupado
pescando um peixe gigante enquanto sua esposa entrava em trabalho de parto; ele estava em
outro estado trabalhando como comerciante, vendendo os produtos inovadores de sua
empresa. Logo, desde o inicio da obra, somos informados que Edward ndo ¢ confidvel em
seus discursos, e tampouco Will seria, ja que ele realmente ndo sabe o que de fato aconteceu.
Assim, a trama segue sua jornada de investigacdo, costurando os relatos dos dois. A obra,
assim, investe na montagem paralela, ora ilustrando imageticamente as histérias de Edward,
ora acompanhando Will, como forma de aproximar passado e presente, realidade da

personagem e ficgao.

A instancia narradora muito raramente ¢ onisciente. Ha pouquissimos segundos onde
vemos alguma reacdo facial ou comentario que Will ou Edward ndo estejam testemunhando,
como o sussurro de Dr. Bennett a respeito da gravidez de Josephine: “é um menino”. Fora
isto, a instancia narradora parte de uma focaliza¢do ou polarizagdo exclusivamente a partir do
olhar dos dois protagonistas, Will e Edward. Mesmo ao final, quando se revela o peixe
migrando da piscina ao lado, ele realiza isso sob a narracdo de Will e sua consciéncia ou

crenca.

A ordem dos eventos da montagem e o fato do narrador ndo ser onisciente sdo cruciais
para sustentar a hesitacdo do modo narrativo do fantastico nesta obra. Outra estratégia para
fortalecer essa relacdo do espectador enquanto investigador juntamente ao protagonista ¢ a
linguagem audiovisual. O choque destas transi¢cdes entre plots ndo € somente sonoro, podendo
ser enfatizado pela direcdo de arte e pela escolha tanto dos angulos, como dos

enquadramentos.

Para Bruce Block (2010), as escolhas visuais de cada quadro sozinho j4 compdem uma
narrativa visual. Para Young (2014), Bordwell e Thompson (2013), a sequéncia da
decupagem implica em uma produgdo de sentido. O diretor, assim, ndo direciona somente
atores e técnicos, mas também o olhar e a atengdo do publico. Ja em Plate (2017), observa-se
como a decupagem poderia vir a fortalecer uma representagdo do imaginario daqueles

personagens.

Na Figura 4 abaixo, por exemplo, observa-se a veracidade dos fatos contados por

Edward, entretanto, recheados de exagero. A titulo de comparagdo, ao revelar o gigante sob o
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olhar das histérias de Edward, Karl é enquadrado em plongée®*, potencializando a diferenca
de altura entre os dois. Durante o velorio, entretanto, Karl esta entre os outros amigos de
Edward, enquadrado em um espago plano’>, de frente, sem uso de perspectiva, revelando que
sua altura ndo era monstruosa nem fora do comum a ponto de ser motivo de medo para uma

cidade inteira (Ibidem).

O angulo reto da camera fala muito sobre o olhar cético de Will. Sua esposa Josephine
realiza um contraponto a este olhar, ao se apaixonar pelas histérias do sogro e confiar
cegamente nelas, optando por uma “fé¢ poética” (BORGES, 1990). Will ndo s6 ndo acredita,
como despreza; ele ndo quer acreditar. Esta dualidade reflete também em como o publico
pode interpretar as tramas fantasticas, optando pelo estranho ou pelo maravilhoso

(TODOROV, 2012).

FIGURA 4 - O GIGANTE

A esquerda, observa-se a narragdo da historia de Edward, em voz-over, segundo ele, o gigante possuia mais de
cinco metros ¢ poderia mata-lo apenas com seus dedos. A direita, a presenca de Karl no velorio de Edward, um
homem alto, com gigantismo. Fonte: PLATE, 2017.

Ao revirar o depdsito da familia, ele se depara com uma das inveng¢des do pai, o handi-
matic. Na narragdo de Edward, o produto ¢ focado em plano detalhe, preenchendo a tela, sob
as cores do evento de lancamento, e o brilho difuso deste plot. No depdsito, ela surge ao canto
da tela, em frente a William, e em meio a bagunca do comodo, de maneira desinteressante,
como apenas mais um objeto diante de tantos estimulos visuais do depdsito, e dividindo o

mesmo enquadramento reto sob seu olhar de divida ou indiferenca.

4 Ver Anexos.
55 Para Bruce Block, o enquadramento em espago plano geralmente se utiliza de uma cAmera paralela aos
personagens, reta, anulando qualquer tipo de informagao de perspectiva (BLOCK, 2010, p. 63).
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FIGURA 5 - O HANDI-MATIC

O comércio do pai, sob duas perspectivas. De um lado, a invengéo é o orgulho de seu criador enquanto, de outro,

0 objeto “estranho” ¢ motivo da auséncia do pai. Fonte: DVD.

O jogo da linguagem audiovisual, ou decupagem, na obra, remetem a grandiosidade dos
fatos pelo ponto de vista dos dois protagonistas. O plongée fora usado em outros momentos
para ampliar a magnitude dos eventos, como no pedido de casamento realizado por Edward,
com milhares de narcisos amarelos. Em outros momentos, o contraplongée fez o mesmo
papel, glorificando o olhar perante personagens, como em Spectre, no assalto ou na

inundacao.

FIGURA 6 - PLONGEE E CONTRAPLONGEE

Eventos glorificados pelo angulo do enquadramento, sob a perspectiva da narragdo de Edward. Fonte: DVD.

De um lado, a camera baixa diante da cidade de Spectre aumentaria o seu fator magico e
o apaixonamento de Edward pelo local. Por outro, a transi¢do de camera baixa a alta, no inicio
da cena do velorio, revela uma Spectre quase irreconhecivel, pior, sem vida e ordindria.
Spectre, enquanto parte da representagdo do sonho moderno de Edward, também nio resistira

e era parte do luto.
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FIGURA 7 - A CIDADE DE SPECTRE

Os mesmos lugares, eventos e objetos sdo frequentemente apresentados sob as duas perspectivas, de pai e filho,
o que justifica as estilisticas diferenciadas. Fonte: DVD.

Ja na Figura 8, acima, hé a representacao do relato de Edward Bloom, em suas historias,
as gémeas coreanas eram siamesas, conectadas por um mesmo par de pernas. Abaixo, durante
o velorio, Will e Josephine se sentam em uma cadeira e possuem parte da vista obstruida
pelos convidados. De repente, reparam em Ping e Jing, conversando, em um primeiro plano e
em camera subjetiva, de maneira a ndo revelar suas pernas. O casal as percebe, surpresos, até
que um dos personagens acompanha uma das gémeas para fora do quadro (espago off) e, em
seguida, vemos a reacdo de ambos como sendo um pouco desapontados. Nestes dois
exemplos, a escolha dos planos foi crucial para que houvesse uma surpresa, aproximando a
reacdo do publico a reagdo do protagonista, e refor¢ando a instdncia narradora como nao-
confiavel (BOOTH, 2022) ou, ainda, sob uma focalizacao ou polarizacdo desta a partir do

olhar investigativo de Will.
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FIGURA 8  AS GEMEAS SIAMESAS

Quando o poeta tira uma irma do quadro, Will e Josephine descobrem que as gémeas siamesas eram, na
realidade, apenas gémeas idénticas. A revelag@o acontece por meio de uma camera subjetiva. Fonte: DVD.

Em outros momentos, a dire¢do se apoia em outras estratégias estilisticas. No caso da
bruxa, por exemplo, Will sabia que era apenas uma histéria para criangas, € que a bruxa
poderia ser apenas uma idosa senil que morava na cidade de seu pai. Até que Jenny lhe conta
que, para Edward, ela envelheceria um dia e se tornaria a bruxa da infancia dele, fechando um
grande ciclo. Will, ainda cético, acha isso um absurdo, sentindo o fenomeno do “estranho’;
mas Jenny acredita que, dentro do imagindrio diferenciado de Edward, isso faca algum
sentido, como que compactuando com o maravilhoso de sua natureza. Assim, quando Jenny
envelhece e Will a visita, o filme recorre ao uso da mesma atriz que performa a bruxa, € o
mesmo penteado de cabelo. Como na historia da bruxa, a casa de Jenny também se torna uma
mansao com arquitetura distorcida e que range (como que referenciando o expressionismo

alemao), e seu entorno se torna um pantano.

O olhar conservador e moderno de Edward ndo conseguiria compreender a vida de uma
mulher solitaria como completa. Apesar de Edward nutrir carinho pelas duas, tanto a bruxa
quanto Jenny poderiam ter o mesmo fim e na mesma representacdo pejorativa da mulher

solteira de idade avangada, sem perspectiva de sucesso — retrato do olhar desta geracdo. O que
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poderia justificar um interesse ou preocupacdo de Edward para com elas, sua esposa e filho.
Ja o olhar hipermoderno de William viria a questionar uma infidelidade, ainda mais por se
tratar de uma obra literaria lancada nos anos 1980, ¢ o quanto a tematica da familia nao-
estrutural ou ndo-funcional foi foco de obras juvenis deste periodo (HUBER, 2015).
Entretanto, Jenny reforga que, para Eddie, s6 havia dois tipos de mulher: sua esposa e todas as

outras.

FIGURA 9 - A BRUXA

Helena Bonham Carter, como Jenny, a amiga de Edward, e como a Bruxa de sua infancia. Fonte: DVD.

Em se tratando da representagdo do fantastico no cinema, em Peixe Grande e Suas
Historias Maravilhosas, o orcamento permitiu a contratacdo do famoso estudio de Stan
Winston, especializado em efeitos. Edward e Will, majoritariamente, interagem com seres
construidos em maquiagem, bonecos, efeitos praticos e animatronics, seres “tatedveis” e
gravados no mesmo ambiente em /ive action que os atores — uma vez que a composi¢ao
digital do inicio da década ainda fosse incipiente na correcao de cor e iluminacdo de trechos
gravados em ambientes diferentes ou produzidos no digital, e que também fosse da predile¢ao

do diretor®

o uso de solugdes praticas em efeitos. Logo, poucos e breves momentos se
apropriam do uso de CGI, e em seres pequenos e planos rapidos, como no bebé escorregadio
no hospital, e nas pipocas que congelam junto com o tempo no circo. Nestas intervencdes em
efeitos especiais, praticos e visuais ¢ que testemunhamos trechos inspirados no surrealismo e

que ilustram o teor fantastico das historias.

56 Tim Burton sempre esteve atrelado a evolucdo dos efeitos especiais. Em Marte Ataca! (1996), declarou uma
resisténcia ao CGI, por receio de que seu visual ficasse muito “computadorizado”. Mesmo tendo trabalhado ao
lado de grandes estidios como Stan Winston, Sony Pictures Imageworks, Framestore e Industrial Light and
Magic, por um tempo, priorizou o stopmotion, maquiagem e efeitos especiais e praticos aos visuais. Entretanto,
acabou acatando o CGI em A Fantastica Fabrica de Chocolate (2005) e em Alice no Pais das Maravilhas
(2010), tecnologia que se apropria até hoje. Disponivel em: https://www.inverse.com/entertainment/21513-tim-
burton-s-vfx-history-from-beetlejuice-to-miss-peregrine Acesso em: 03 jul. 2022.
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FIGURA 10 - EFEITOS VISUAIS NO FANTASTICO

A composicdo digital do inicio dos anos 2000, ainda que incipiente, permite um visual mais verossimil ao
combinar CGI, maquiagem e animatronics. Fonte: DVD e Site do estiidio responsavel, Stan Winston Studio®’.

Quando Edward, ja um jovem rapaz, sai pela floresta, este ¢ atacado a noite por galhos
que parecem enfeiticados. Novamente, a trilha e direcdo de arte reforcam o momento de
perigo com tons de horror, entretanto, a estilistica ¢ diferente. H4 uma névoa azul, e grande
parte do cenario pende ao azulado, sem muito contraste, remetendo ao fantastico. Ao lembrar-
se que nao ¢ assim que ele morre, os galhos logo perdem a vida, a trilha transiciona a uma de
tom mais alegre e o cendrio deixa de ser assustador. Outro breve momento de tensdo se revela
no circo, quando o lobisomem parece ameacar a vida de Edward e de outro palhago. Mesmo
ao revelar o lobisomem, a direcdo de arte, apesar do contraste da noite, ndo pende ao horror
ou ao expressionismo alemao, a trilha sonora ¢ dramatica, reforcando que a maior tensdo esta
no risco de vida do lobo e de Edward perante a um palhaco armado. Edward leva um tiro de
raspao no brago e o lobo logo se revela apenas como um cachorro querendo brincar com um
graveto. Ao raiar o dia, o mestre de cerimonias do espetdculo se sente envergonhado, como
um homem incompreendido. “Naquela noite, aprendi que muitos considerados maus ou
ferozes sdo apenas solitarios ou sem traquejo social”, esta narracdo em voz-over de Edward

acaba por enfatizar o quanto o fantastico prevalece sobre o horror.

A primeira vez que a bruxa ¢ apresentada, trata-se de uma historia de horror antes de
dormir. Edward narra ao pequeno Will, ainda crianga, com receio que ele va ter pesadelos a
noite. O cendrio € soturno, escuro, € a trilha original e sons dos grilos e corujas reforcam um
mistério, além dos colegas alertando Edward do perigo. Esta ¢ uma cena que se difere das
demais, fantasticas, pois hd um contraste forte e o uso de cores mais frias, pendendo ao preto.

Por se tratar de uma historia de horror, a estilistica pende ao expressionismo alemdo. Para

57 Disponivel em: https://www.stanwinstonschool.com/blog/big-fish-behind-the-scenes Acesso em: 24 out 2024,
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Bruce Block (2010), o emocional das obras depende de uma meticulosa progressdo de
componentes visuais (principalmente, cores e contraste). A questao do contraste é essencial a
dramaticidade das cenas, uma vez que estes tons distantes, quando em conjunto no mesmo

quadro, aumentam a intensidade visual da cena (BLOCK, 2010, p. 10).

Ao fim, a bruxa ¢ gentil com o menino, uma vez que ele a tratou como uma pessoa
comum. Apesar de Edward sorrir ao lidar com o assunto da morte com certa normalidade e
humanizar a senhora, ela da alguns passos para tras e entra novamente em casa de maneira
fantasmagorica, sem cortar o olhar fixo com a camera, e as portas do antigo casardo se fecham

sozinhas diante dela.

FIGURA 11 - INSPIRACOES VANGUARDISTAS

A esquerda, a cena com a bruxa remete a estilistica do expressionismo alemao. A direita, uma sereia visita o
carro de Edward apds uma enchente, em um delirio do absurdo, préoximo ao surrealismo. Outros absurdos
somam a esta proposta estilistica, como o gigante arrumando a casa de Jenny, ¢ os galhos vivos da floresta.
Fonte: DVD.

Tim Burton realiza essa proximidade entre fantdstico e horror de maneira ironica,
brincando com as sensagdes do publico, oscilando entre tensdo e quebra de expectativa com
humor. Se em um segundo a obra poderia nos causar um leve assombro, no segundo seguinte
essa possibilidade ¢ cortada, pela desculpa de ser apenas uma breve imaginagdo ou
brincadeira. Mais ainda, ¢ satirizada pelo tom cdmico da narragdo de Edward, e pela rapida
transi¢do da trilha sonora; como se ele soubesse muito bem como manipular o olhar de sua
audiéncia, ja que narrou estas historias por muito tempo; ou ainda, trazendo uma provocagao

ou licdo de moral em cada narragdo, que tende ao seu otimismo.
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Vale lembrar que essa proximidade com o expressionismo alemao e o surrealismo nao
¢ apenas uma caracteristica do fantastico (e de seus varios subgéneros ou géneros vizinhos
que flertam com a hesitagdo), mas também do proprio diretor.

‘Peixe Grande’ ndo é um filme violento, é sobre a necessidade de uma historia
coerente que represente a verdade. Nesta obra, [...] era muito importante ndo ser
sentimental. Este era o desafio. Eu queria atingir o ponto certo — tristeza, humor e

um pouco de horror. Percebi que isso realmente parece ser o que constitui a esséncia
da vida (BURTON, 2003, n.p., tradu¢do nossa’®).

Tim Burton também revela as proximidades da obra com sua infancia distante dos
pais, criado pela avo nos subtrbios de Burbank, California. Confessa que tentou se aproximar
do pai por meio deste filme, como uma forma de resolu¢do, mas apesar do contato,
permaneceram ndo muito proximos. Ironicamente, na época do lancamento, sua entao
namorada, Helena Bonham-Carter, também estava gravida, e ele se declarou preparado a

paternidade (/bidem).

Muitos tedricos ja retrataram esta predilecdo do diretor por um padrdo Unico
estilistico. Laura Céanepa, ao organizar a obra Tim Burton, Tim Burton, Tim Burton, reine
para cada capitulo um tedrico a discutir as obras do diretor. Assim, autores como a propria
organizadora, ao lado de Génio Nascimento, Rosana de Lima Soares, Fernando Oriente,
Gelson Santanna e Rodrigo Carreiro tragam um padrao estilistico vinculado ao diretor, como
um estilo autoral préprio e padronizado dele, que pode ser observado em suas variadas obras.
Rosana de Lima Soares aponta como o fantastico se encaixa em Tim Burton, uma vez que
suas obras possam oscilar entre o “maravilhoso” e o “estranho” (SOARES, 2016, p. 11-12).
Além dela, autores apontam o humor acido, o forte apelo visual caricaturizado, a tendéncia a
adaptacdes, a proximidade com o expressionismo alemao, gotico, fabulas, contos de fadas,
filmes B de terror e de fic¢do cientifica, e com sua propria historia — grande parte dos
protagonistas tém um visual, silhueta ou trejeitos proximos a ele e vivem no suburbio, como
foi sua infincia (CANEPA, 2016). Suas obras langadas até entdo conferem esta estilistica —

Vincent, Frankenweenie, As Grandes Aventuras de Pee-Wee, Os Fantasmas se Divertem,

38 No original: “Big Fish' is not violent, but it is about the need for a coherent story that represents the truth.
"With this movie, [...] it was so important not to be maudlin. That was the challenge. I wanted to hit that right
note — sadness and humor and a little bit of horror. I've realized that really seems for me to be what comprises
the essence of life."
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Batman, Edward Mdos de Tesoura, O Estranho Mundo de Jack, Ed Wood, Marte Ataca,

James e o Péssego Gigante, A Lenda do Cavaleiro Sem Cabega e Planeta dos Macacos.

Nesta obra, por meio do alusionismo, Burton se mantém fiel ao filme B de terror (ao
retratar a bruxa de maneira caricaturizada), ao filme B de fic¢do cientifica (ao ilustrar o handi-
matic), ¢ ainda faz alusdo ao filme de guerra, ao filme de artes marciais dos anos 1970, ao
road movie (durante as viagens comerciais de Edward), e ao proprio cinema de atragdes (por

meio do circo) e o western (ao retratar o assalto).

3.3 Um novo mentiroso que acredita em suas mentiras

Enquanto seu pai piora de saude e ¢ internado no hospital, Will visita a antiga e
misteriosa cidade de Spectre e Jenny — que de fato existiam. L4, a amiga de seu pai
desmistifica a suspeita de Will de que Edward teria uma segunda familia, ou mesmo um caso
com Jenny. Ela reforca que sempre sonhou com isso, mas Edward sempre preferiu seu
trabalho, sua esposa e seu filho. Assim, ela declara, que, na realidade, Edward sempre teve
muito mais tempo para o proprio filho e para a familia do que realmente para ela e outros
amigos, ao contrario do que o proprio Will se lembrava. “Eu vivia num conto de fadas [...] Eu
era faz-de-conta, e a outra vida dele, vocé... Vocé era real” (fala dela no filme). Ao chegar no
hospital, o médico da familia relata em pouquissimas palavras e certa frieza a verdade sobre o
parto de Will: foi um parto simples e sem complicacdes, € na época era incomum o pai estar
presente no parto. Logo, ndo faria diferenca alguma ele estar em outro estado. O dr. Bennett
confessa que, se pudesse, escolheria a versao maravilhosa do pai pescador ao invés dessa

historia comum que ele acabara de contar.

Confortado com a verdade vinda de Jenny, Will aceita que muitas coisas eram
exageradas, mas havia uma parte de verdade e de carinho nas historias do pai para com ele. O
filho toma o perfil de contador de histérias do pai, abraga seus mitos, € narra como ele seria
agraciado por todos os personagens de suas historias em seu enterro, como em uma grande
festa. Este ¢ o tnico momento em que vemos Will entrar na estilistica alegre, brilhosa e
colorida das historias de seu pai, quando ele, pela primeira vez, compreende o poder destas

narragdes, reconhecendo-o como um grande herdi mitolédgico.
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Partindo dos mitos duais, nota-se em Edward uma divisdo arquetipica do twin (RADIN,
1948), imbricado entre um ser humano e um peixe fantastico. Este poder dual ou de
transformagao adquirida, tematicas também abordadas por Waller (1990), se tomados como
maravilhosos, podem ser conferidos pelo desejo frequente de Edward em estar proximo da
agua, ou suas alegorias ao peixe dourado, um ser que se tornaria gigante ao sair de seu
aquario. Nao obstante, Edward se identifica com outro ser mitoldgico dual, o lobisomem, que
representa a figura séria e dura do showbusiness de um lado e, de outro, a soliddo do mestre
de cerimonias animalesco do circo. J4 em Will, o arquétipo fwin surge de maneira mais
discreta, apenas imbricado entre possibilidades, ilustrando apenas a inseguranga quanto a se

tornar pai, uma vez que conheca muito pouco do passado de seu proprio pai.

Para Veyne, a mitologia tem sempre algo de fantastico e de sobrenatural, entretanto,
dentro de todo este mistico e absurdo, deve haver regras no mito para que sejam crediveis ou
mesmo aceitaveis (VEYNE, 2014). Para Will, naquele ponto, no hospital, era possivel aceitar
aquelas “meias verdades” recheadas de exagero porque, de fato, algo de explorador e
aventureiro deveria ter tirado seu pai da cidade natal; algo de diferente e fantastico o atraiu a
Spectre, uma cidade no meio da floresta; ha algo de magico em se apaixonar, como se o
tempo realmente parasse; e havia muita saudade e o pensamento na esposa enquanto ela paria
seu filho de longe, como se um compromisso ou um vilao, um peixe maravilhoso roubasse o

simbolo do seu amor, sua alianca de casamento.

O género do fantdstico puro, defendido por Todorov, segue por grande parte desta obra,
por meio do mistério contido na trama, até que, durante o velorio, o expectador descobre
grande parte da verdade juntamente com Will. Neste momento de revelacdes, o espectador
pode perceber uma tendéncia ao fantdstico estranho. Entretanto, quando Will resolve morar
na casa onde cresceu e propagar as historias a seu filho, a piscina em sua casa se torna
também lar do avd, aquele grande peixe fantastico e sobrenatural que logo se transporta a um
grande rio, envolto por uma trilha sonora original, com tom sobrenatural e triunfante,
retornando o espectador a hesitagdo do fantdstico puro. Este final ambiguo e hesitante traz
um olhar surrealista a estilistica e a narrativa da obra, fugindo, momentaneamente, da
narragdo classica e sugerindo, fora das normas de causa e efeito e da analise hermenéutica,
uma compreensao mais simbolica e sensorial em nossos corpos. Se compreendido de maneira
classica, sugeriria um lado espiritual do avo, sempre presente e alegre, proximo a familia;
mas, se analisado de maneira simbolica, compreende ao papel das historias o poder de

“presentificar” (GUMBRECHT, 2010) a esséncia ou a aura daquele ser que ja se foi em
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qualquer lugar onde a historia for narrada. Logo, mesmo ao final da obra, roteiro, decupagem,

trilha e efeitos visuais trabalham em conjunto para manter a hesitagao do fantastico na obra.

Se o género do fantéstico surge apontando o surreal como objetificagdo das frustracdes
do contemporaneo dessas personagens, falta analisar quais seriam estas frustracdes. No caso
de Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas, essa objetificacdo imaginaria do real
(MARQUES, 2015) surge na relacio de Edward com a agua, mais precisamente em sua
piscina. Ao inicio, Edward se diverte nadando na piscina. Ao adoecer, Will o visita e encontra
a piscina suja e cheia de algas e limo, quase como um pantano. Quando tenta limpar com uma
rede, um animal se mexe na agua, assustando-o. Ao final, a piscina esta limpa e ¢ ambiente de
churrasco e comemoracao com o filho. Além disso, finalmente vemos o peixe grande nadando
ali. A piscina pode representar, em grande parte, a crise da comunicagdo entre pai ¢ filho, a
rejeicdo de Will ao poder transformador das narrativas fantasticas no geral, ou ainda, a satde

de Edward, que permanece vivo nestas historias.

Para o pai, esta objetificagdo surge de maneira imagética — Edward conta uma histéria e
as imagens ilustram esta historia a partir de seu didlogo. Quanto a um sentimento nado
mencionado, ou alegdrico, percebe-se em Edward, um desejo egocéntrico de ser o centro das
atengdes toda vez que conta uma anedota, como o caso dos papagaios que s6 nao falam sobre
religido, para evitarem conflitos. Mas, quando se trata de sua propria historia, enfatiza todo o
esforco que viveu, desde jovem, em prol de prover, para a esposa e o filho que tanto ama, uma
casa grande com piscina e cercas brancas, tipica do american way of life, da época. Todas as
maravilhas exageradas, como um assalto ou a perseguicdo a um peixe-sereia, servem como
desculpa, ou a Unica forma de justificar uma auséncia causada pelo trabalho e pelo desejo de
fazer o bem a cidade de Spectre, refor¢ando sua boa indole. No caso de Will, ele adere as
historias e as conta ao filho como forma de se conectar e se lembrar do pai, curando essa

perda e o distanciamento que tiveram por anos.

Neste sentido, as historias convergem ao mesmo ponto: o periodo de amadurecimento
dos dois personagens, da infancia ao momento presente, ¢ apds a morte do pai. De acordo
com Alison Waller, este género possui uma proximidade com a constru¢do da adolescéncia e
a transicao a vida adulta. Para Waller, o jovem em amadurecimento se apega aos simbolismos
do fantéstico para criacdo de identidades (WALLER, 2010). E as histérias narram momentos

de infancia e adolescéncia de ambos os protagonistas.
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Inicialmente, Will ¢ apresentado como um rapaz imaturo, orgulhoso e intransigente, ao
cortar as relagdes com o pai a partir de uma simples discussdo em seu casamento. O jovem
entra em uma busca pelo historico do pai, acreditando que somente sera capaz de se tornar um
bom pai ao compreender seu passado. Aos poucos, testemunhamos o amadurecimento dele,
seja bebendo o suplemento do pai escondido (que ndo aprovou o sabor); seja contando, pela
primeira vez, uma historia a ele, em seu leito de morte. Para Leme Lopes, Will toma o perfil
de um historiador: buscando a verdade do passado a partir de documentos ¢ depoimentos de
quem realmente os viveu. Como Ricoeur (2007), defende que o espago e o tempo poderiam

ser ressignificados a partir destes testemunhos e experiéncias (LOPES, 2011).

Em Edward, testemunhamos uma jornada parecida, na qual, desde crianga, o pai fora
nutrido com altas expectativas e desenvolveu uma personalidade salvadora. Enquanto centro
das atengdes, impulsivo, ou extremamente competente em seus feitos, recebia
reconhecimento, e viveu grande parte de sua vida assim, realizando a tudo sozinho. Suas
narragdes orais cumprem o objetivo dos contos de fadas, de orientar as criangas e criar uma
conexao cultural, entretanto, ele subverte esta estrutura classica, uma vez que suas atitudes
impulsivas foram reconhecidas positivamente, e estes finais felizes foram sempre justificados
pelo fato da bruxa té-lo, de alguma maneira, o salvado. Afinal, “ndo ¢ assim que eu morro”
(fala do filme). Este proprio salvamento pelo ser mistico (e o desejo dele também de salvar
estes seres maravilhosos) também rompe com formatos classicos europeus que repreendiam o

magico a partir de um conservadorismo cristao.

Nos ultimos dias de sua vida, foi confrontado pelo filho e for¢cado a ouvi-lo. Ao final, é
capaz de “descer do palanque” e abrir espago ao filho, para que ele realize algo e seja
reconhecido por isso: pede-lhe que lhe conte uma histoéria. Talvez deixar o “cargo oficial de
contador de historias” por um instante seja a tnica forma do filho compreendé-lo. E, assim
como a bruxa, salva-lo. Esta reconstru¢do remete ao conceito de Snyder (2005) das obras de
“rito de passagem”, nas quais ambos 0s protagonistas percebem que o mundo ndo mudard, e
precisam os dois mudarem seus pontos de vista. E, na obra, o grande rito norteador disto ¢ a

morte e o veldrio. Seja a versdo fantastica dele ou a real.

Ja& Huber v€ estas tematicas do hipermoderno com certa ironia. Surgindo apoés
movimentos revolucionarios dos anos 1960 e 1970, ela aponta que as narrativas literarias
hipermodernas ndo possuem a intencdo de chocar, subverter, expor, reconstruir ou de se

rebelar, ao contrario, migram ao conservadorismo, com tramas que enfocam a
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responsabilidade, comunidade, compromisso, valores e reconciliagdo, mesmo que de maneira
superficial (HUBER, 2015), uma vez que estejam respondendo a um desejo comercial da
industria em que estao inseridos. Quando olhamos a vida sob a perspectiva de Edward, seu
sonho do american way of life se cumpriu, entre os anos 1960 e 1970, que possibilitou a
ampliagdo de seu negocio e sua rede de comércio, adquirindo uma casa grande com piscina,
cercas brancas e o carro esportivo vermelho. De fato, ao final da obra, Will decide morar nos
Estados Unidos, exatamente na mesma casa de seus pais, agora herdada e reformada. Esta
recuperacdo do american way of life e da promessa de uma possibilidade de consumo ou de
uma familia estruturada coincide com o perfil conservador do cinema blockbuster (COSTA,

1989).

Vale lembrar que, dentre os diretores aqui analisados nesta tese, Tim Burton € o diretor
com marcas autorais mais proximo de um mecanismo hollywoodiano blockbuster,
mainstream e high concept. Esta pode ndo ser sua obra mais memoravel ou a mais rentavel,
mas ainda segue esses padrdes que flertam com o cléssico: o final feliz e a recuperacao do
sonho moderno de maneira romantizada. Sendo um formato audiovisual que visa o comercial,
também dialoga com a proposta percebida em Stuart Hall e em Lipovetsky, de um publico-

alvo hiperconsumidor.

Entretanto, a obra também lanca, ainda que de maneira timida, os sinais da transi¢ao
entre o positivismo dos anos 1960 e a época do nascimento do filho. Era frustrante para
Edward ver a crise financeira atingir seus colegas e a cidade de Spectre. Seu truste comprou
toda a cidade e a reformou, sem requerer aluguel ou taxas aos moradores, sua unica exigéncia
era que vivessem como sempre viveram. Edward, ao ver a frustragdao do assalto, tirou dinheiro
de seu bolso e deu ao amigo. Ao final, Jenny seguia em uma cidade deserta, com uma vida
modesta como professora de piano, em uma casa que ainda necessitava de reparos. A inflagao
e a crise financeira eram inevitaveis e atingiriam a todos, mesmo com o apoio financeiro do
amigo. Edward era uma excecdo, por ser, justamente, um peixe grande lendario e sortudo,
abengoado pela Bruxa, conforme ele mesmo dizia. E, também por sorte, Will havia herdado

tudo aquilo que fora conquistado pelo pai.

Assim, percebemos uma aproximagao entre as tematicas abordadas pelo cinema e pela
literatura. Dentre varios assuntos que emergem, segundo Huber, um deles ¢ o desejo de buscar

0 pai ausente, como visto nas obras literarias de Mark Z. Danielewski, Dave Eggers, Yann
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Mantel e David Mitchell®. Ironicamente, o jovem conservador contemporineo anseia pela
reconciliagdo com aquele que estaria envolvido com assuntos de liberdade e de revolugao.
Desta maneira, para Huber, o livro e a adaptacao filmica também oscilariam, além de
realidade e ficcdo, entre liberdade e compromisso, 0 moderno e o hipermoderno (HUBER,

2015).

A dire¢ao de arte vivida, trilha sonora alegre, montagem cldssica, a alusdo a géneros
classicos do cinema, e a escolha de decupagem das histérias narradas visam a focalizacao, ou
polarizagdo da instancia narradora a partir do pai, “presentificando” (GUMBRECHT, 2010)
no corpo da pesquisadora desta tese a sensagdo nostalgica, bela e romantizada de um passado
idealizado, do sonho moderno, e as saudades de algo que nunca existiu, como uma mdscara
que encobre a dor do mundo hipermoderno. Ao passo em que mesmo quando os momentos
que remetem ao expressionismo alem@o ou ao surrealismo se revelam, tdo logo sdo
suavizados ou satirizados pelo olhar comico, romantico e preocupado de Edward. Ha ainda a
auséncia de toque entre eles. Suas palavras e suas historias se tornam o unico abrago possivel,
vindo de um pai que mal consegue a proximidade com o filho, e que, a partir de historias de
corvos e bruxas, busca compreender e aceitar sua propria morte. A primeira vez que pai e
filho se reencontram, depois de trés anos sem se falar, Edward diz que Will serd um 6timo
pai, ja que aprendeu com o melhor, e declara: “Somos contadores de historias, vocé€ e eu. Eu

narro as minhas oralmente, e vocé escreve as suas. E a mesma coisa” (fala do filme).

Ironicamente, a estilistica do drama, com escolha de cores frias, ritmo lento entre os
dialogos e cortes, trilha sonora dramatica, e decupagem proxima ao cinema moderno trazem a
sensagdo de vazio e de constante provocacdo e impermanéncia, mesclado a sensacdo de
desamparo do filho. Um sentimento perdido, contraditorio e ainda sem nome, uma vez que, de
maneira ndo-consciente, William esteja realizando esta busca em prol de trazer um

significado, dar veredictos sobre seu passado, para compreender seu futuro.

De um lado, Edward foca no olhar romantizado do sonho e se esconde por tras uma
mdscara, recheada de exageros; de outro, William faz questdo de rasgé-la as duras penas, a
fim de escancarar o mundo real e a dor da impossibilidade de sornhos a seu pai. Entdo, tem-se
de um lado uma busca pela emocgdo e pelo simbdlico; e, de outro, a busca pelo significado,

pelo caminho do ceticismo hermenéutico e da razdo. Até que, ao final da obra, os dois

5 Autores de Casa de Folhas (2000), Uma Obra Enternecedora De Assombroso Génio (2000), A Vida de Pi
(2002) e Atlas das Nuvens (2004), respectivamente.
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extremos se equilibram, conforme propunha o mito do twin (RADIN, 1948). Por fim, pai e

filho compreendem que ha um pouco de maravilhoso no real e vice-versa.

Neste sentido, as historias sdo uma maneira de manter viva a saudade de um tempo
aventureiro e revoluciondrio de Edward que ficou para tras: a partir do momento em que Will
nasce, as histdrias acabam e viram meras anedotas de papagaios e politica, ja que Edward opta
por tragar um compromisso com sua familia. Jenny refor¢a que depois que ndo havia mais o
que salvar de Spectre, Eddie nunca mais voltara a visita-la. Assim, ¢ feita a ironia, a saudade
da revolucao e dos sentimentos de liberdade ao lado do desejo aos bons costumes, tdo comum
em uma realidade de Amplo Presente (GUMBRETCH, 2012) no hipermodernismo, na qual

passado e presente coabitam.

Apresentar tantas dualidades, a principio tao dispares, parece um trabalho desprendido
das possibilidades do cinema, e ha séculos ja discutido e aprofundado pela literatura no
fantastico e em seus diversos desdobramentos. Entretanto, ¢ justamente pelo cinema
hipermoderno de alusdo que esta possibilidade se faz presente, unindo cinemas, géneros,
modos e estilos variados. Identificar a esséncia do modo narrativo do fantdstico se faz
possivel no cinema por meio de combinacgdes estilisticas, técnicas, artisticas de maquiagem e
de tecnologia, e de unido do drama com o fantastico, nesta obra analisada. Essa concretiza¢ao
no cinema ¢ mais feliz que a literatura, uma vez que ndo depende de uma interpretacdo
diferenciada do leitor: o expectador do cinema ja sabe reconhecer os géneros e ja sabe o que
esperar e sentir a partir deles. O mesmo com a escolha de linguagem e montagem da obra.
Entretanto, aos mais sonhadores e aos mais céticos, ha um protagonista para cada lado que o

publico escolha se identificar.

A partir de tantos anos de narrativa cldssica e estudos da analise filmica e da montagem,
observa-se como sutilezas como um corte ou o angulo da camera podem contribuir a uma
experiéncia muito mais imersiva ao expectador enquanto investigador ao lado do protagonista
jovem. Jovem este que surge apos os formatos conservadores do hipermoderno e do cinema
blockbuster, desejando revisitar olhares a familia tradicional, a0 mesmo tempo em que
questiona, ironicamente, o american way of life e a liberdade vividas por seu pai. A dualidade,
assim, se faz presente até nas motivacdes e questionamentos do filho. Entretanto, isso nao
causa estranhamento, pelo contrdrio, a constante tensao entre passado e presente ¢ parte do

contemporaneo.
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Esta é a grande questdo ¢ a grande felicidade da obra, suas varias dualidades que
teimam em aproximar € questionar universos agora, simultaneamente, tdo préximos e
distantes: delirio e realidade, passado e presente, moderno e hipermoderno, cético e sonhador,
revolucionario e conservador, heroi tipificado romantico e anti-her6i complexo e cético. De
maneira organica, fluida e bem realizada, Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas
cumpre a promessa de trazer ao expectador a experiéncia de hesitacdo entre estes dois

mundos.
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CAPITULO QUATRO — UMA SUBVERSAO DO CONTO DE FADAS

O Labirinto do Fauno (2006) ¢ um filme hispano-mexicano-americano, dirigido por
Guillermo del Toro e produzido por Alfonso Cuardn, ambos cineastas mexicanos. Guillermo
del Toro ¢ um diretor influente no género do fantastico e do horror fantéstico, tendo
participado anteriormente de obras como Blade II (1997) e Hellboy (2002). Cuardn, até entdo,
havia dirigido A Princesinha (1995) e Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (2004), obras

também fantasticas.

Entretanto, esta obra se aproxima mais ainda de 4 Espinha do Diabo (2001), também
resultado desta parceria entre ambos, em que protagonistas interagem com seres fantasticos no
mesmo contexto da Guerra Civil Espanhola. A obra O Labirinto do Fauno (2006), entdo,
carregava esse desejo do diretor de criar uma continuagdo deste universo criativo, além de
conectar com sonhos recorrentes que teve quando crianca. Apesar da coproducdo
internacional e do or¢gamento de 19 milhdes de dolares, ainda seria uma produgdo que exigiria
muita criatividade, uma vez que o valor ndo cobriria tantas inovagdes tecnologicas a fim de
sustentar o fantastico. Importante lembrar que as inovagdes em computacao grafica (CGI) em
efeitos visuais ainda estavam incipientes nos anos 2000, e muito do investimento seria
aplicado em grandes equipes, muitos figurantes, amplos cenarios fantasticos, gravacdes
externas em ruinas da Guerra Civil Espanhola e maquiagem detalhada com uso de maquinario
(animatronic) para o Fauno, combinado a chroma key®®, tecnologias das mais recentes e de
alto custo. Mas a ambi¢ao de conclusdo era tamanha, que o diretor abriu mao de seu salario e

legendou pessoalmente o filme, a fim de evitar distor¢cdes em seu conteudo e mensagem.

A visibilidade do diretor e produtor na industria hollywoodiana acabaram favorecendo o
langcamento e o alcance significativo da obra mundialmente, considerando a distribuicao da
empresa Warner Brothers, além de variadas premiacdes em maquiagem®', direcdo de arte e
fotografia. A obra, com classificagdo indicativa para maiores de 16 anos (devido a violéncia),

teve retorno de mais de 80 milhdes de dolares.

% Disponivel em: https:/www.cmucollege.com/blog/oscars-lookback-inside-the-world-of-pans-labyrinth/

Acesso em: 24 out 2024.

¢! David Marti e Montse Ribé (DDT Efectos Especiales) ganharam Oscar de Melhor Maquiagem por essa obra,
em 2007. O estidio ¢ famoso pelas parcerias com os diretores Pedro Almodovar e Guillermo Del Toro, em
filmes como 4 Colina Escarlate (Guillermo Del Toro, 2015), Fale com Ela (Pedro Almoddvar, 2002), 4 Pele
que Habito (Pedro Almodoévar, 2011) e Julieta (Pedro Almodoévar, 2016).
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4.1 A hesitacao de Ofelia

A obra inicia com uma crianga deitada, a protagonista Ofelia, sangrando, e, lentamente,
voltamos no tempo, enquanto o sangue de seu nariz aos poucos retorna as narinas € a camera
adentra os olhos da menina. Uma voz-over masculina — que posteriormente viremos a saber
que se trata da voz do Fauno (Pablo Adan) — narra o mito de uma princesa de um mundo
subterraneo (representada pela mesma atriz que interpreta Ofelia) que sonhava com o sol e
com o mundo dos humanos. Conta-se que ela secretamente escalou a pedraria de um labirinto
subterraneo, que guardava a transicdo entre os mundos. Diante da vinda a Terra, ela
reencarnaria algumas vezes, enquanto seu pai aguardaria pacientemente sua ultima

encarnagao, até que ela retornasse a seu mundo “maravilhoso” (TODOROYV, 2012) de origem.

A trama se desenvolve no verdo de 1944, cinco anos apds o término da Guerra Civil
Espanhola e no inicio do Regime Franquista, com a protagonista Ofelia viajando com sua
mae, Carmem, gravida e adoecida, para encontrar seu novo padrasto, Capitdo Vidal. O capitao
¢ um falangista — movimento nacionalista espanhol — e persegue rebeldes republicanos em
nome do governo. Dentro desse contexto de guerra, ameaga e conflitos iminentes, Ofelia se

apega a livros de contos de fadas e comega a vivenciar um universo fantastico proprio.

Neste momento inicial, a narrativa se divide entre dois plots ou tramas: um que
chamaremos de real (tido como realista pelos personagens na diegese, e dramatico, préximo a
um filme de guerra a partir de um evento histérico marcante), e um estranho ou maravilhoso,

proximo ao género do fantastico (TODOROV, 2012).

A casa em que o Capitdo, a nova esposa ¢ Ofelia se hospedam ¢ rodeada por matas e
ruinas de pedra. Mercedes, a empregada do Capitdo, e seu Médico, Dr. Ferreiro, secretamente

apoiam outros republicanos e participam dos conflitos.

Enquanto isso, Ofelia segue o inseto (em forma de uma fada), que a leva para dentro de
um antigo labirinto rochoso, onde um Fauno lhe diz ser uma reencarnagdao da Princesa
Moanna, e lhe d4 #rés tarefas maravilhosas para que ela possa recuperar a imortalidade e

retornar a seu reino.

E importante, nesse sentido, observar como os dois plots se alternam, costurando

situagdes muito semelhantes € com simbolismos proximos.
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FIGURA 12 - A ARVORE

E nao deixa a arvore se“desenvolver.

Ofelia deve adentrar a arvore seca, em sua primeira tarefa. O formato lembra a cabeca do Fauno. Fonte: DVD.

A primeira tarefa ¢ de adentrar uma 4arvore e tirar um sapo parasitirio de suas raizes,
capturando uma chave de dentro dele. A arvore ¢ arqueada em cima, semelhante & imagem do
chifre do Fauno, remetendo sempre ao fantastico, e uma entrada em fenda entre as raizes,
como duas pernas arqueadas. A crianca se agacha e entra na fenda, fazendo alusdo ao

movimento de entrar novamente no ventre de sua mae.

A menina participaria do primeiro jantar com o padrasto e um lindo vestido fora
indicado a ela. Mas, ao voltar da tarefa suja de lama, sua mae lhe impede de jantar.
Simultaneamente, apos a coleta da chave da arvore, a saide da mae de Ofelia comeca a se
degradar com a gravidez de risco. Nessa situa¢do, o Fauno fornece uma raiz de mandragora®
para tentar cura-la. Interessante o paralelo entre um objeto que sai de dentro da arvore, que

possui um simbolismo familiar®® em variadas culturas, e a gravidez de risco da mie de Ofelia.

A menina vai deitar-se com fome, ¢ o Fauno surge novamente a noite em seu quarto e
lhe d4 um giz. Pede que ela desenhe sua propria porta e busque uma adaga na caverna do

Homem Pélido. Entretanto, alerta que ndo deverd comer nem beber nada da caverna, ou

62 A raiz de mandrdgora tem sua origem no leste europeu. Antes da evolugdo da medicina, era utilizada como
anestésico, para aliviar dores, insonia, ou como afrodisiaco. Também conhecida como “mag¢d do diabo”,
apresenta um fruto semelhante a uma magé, e a raiz ao formato humano. Crengas medievais vinculavam a raiz a
um ser magico vivo que grita, enquanto possuido por um espirito. Como era utilizada em rituais pagéos por
diferentes grupos étnicos, a raiz foi alvo de preconceito (LEE, 2006). No filme, a raiz se move e grita como um
bebé selvagem e raivoso.

63 A imagem da Arvore da Vida ndo possui um registro definido como original. H4 aparecimentos variados nas
mitologias assirias, judaicas, catdlicas, nordicas, e em crengas como a geometria sagrada e a cabala. Na maioria
de seus registros, este simbolo nos remete as nossas origens e nosso papel no universo.
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podera ser atingida pelo monstro canibal. Novamente, o desafio provoca uma relagdo de

tensdo entre Ofelia e o padrasto.

O uso do giz como “ferramenta magica” ¢ algo muito presente na cultura latino-
americana, uma vez que o riscar com o calcario ou o giz® (feito deste elemento) possa
invocar a conexdo com o mundo espiritual em variadas ritualisticas e religides tidas pelo
cristianismo como pagas. Importante apontar também nesta missdo um paralelo com os mais

65 ¢ castigo, como em Icaro, Prometeu,

diversos contos mitologicos de seducao, proibigao
Chapeuzinho Vermelho e As Mil em Uma Noites, como um simbolismo para um teste da
moral daquele personagem — remete também as escolhas que o ser dual ou twin (RADIN,

1948) deve realizar, em prol de desenvolver uma consciéncia.

Ofelia busca a adaga, mas decide ignorar as orientagdes do Fauno e, com fome, acaba
comendo duas uvas da mesa na caverna. Essa atitude desperta o Homem Pélido e causa a
morte de duas fadas, fazendo com que o Fauno se decepcione e recuse a fornecer a terceira

tarefa.

No mundo real, o Capitao Vidal captura e tortura um rebelde, convocando o médico Dr.
Ferreiro para que o mantenha vivo. Porém, o médico pratica eutandsia no prisioneiro,
levantando suspeitas em Vidal de que esteja ajudando os republicanos. Como desdobramento,
Vidal executa o médico. O Capitdo, assim, pratica o mesmo papel de executor do Homem

Pélido, a partir de uma ordem ndo cumprida.

Vidal irrompe no quarto da esposa Carmen e encontra Ofelia embaixo da cama com a
raiz de mandragora. Ele reage furioso. Carmen apoia o Capitdo e joga a raiz no fogo,
repreendendo a supersticdo da menina e seu apego aos contos de fadas. Ao fazer isso, a mae
volta a adoecer e acaba entrando em trabalho de parto. O meio irmao de Ofelia nasce

saudavel, porém, a mae morre no parto.

Mercedes ¢ descoberta como espid e foge com Ofelia, munida de uma faca de cozinha,

quando sdo capturadas pelos militares. Ofelia ¢ trancada em seu quarto, mas, consegue fugir

%% A pemba é um material semelhante a um giz, feito dos mesmos materiais, usado por sacerdotes incorporados
(SARACENI, 2009).

%5 Todas as provas, bem como a narra¢do ao inicio da obra, também reforgam conceitos de mitologias variadas
que tém como base uma evolucdo espiritual a partir de variadas encarnagdes para, somente ao final, o ser
evoluido poder atingir seu devido lugar. Esta jornada é parte do hinduismo, budismo, e outras crencas
espiritualistas.
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com a crianga, enquanto Mercedes apunhala o Capitdo no rosto e corre até os republicanos.

Ainda vivo, Vidal os persegue com a bochecha cortada, revelando o monstro que sempre foi.

O Fauno retorna e conta a Ofelia a terceira tarefa: levar seu irmado até o labirinto e
retirar uma pequena quantidade de sangue de um inocente com o punhal adquirido na caverna.
Mais uma vez, um paralelo entre o ferimento com a arma branca no mundo real e no
fantastico. Mas, Ofelia se recusa a ferir o irmaozinho, e Fauno diz que ela nunca voltaria a seu

reino.

Nesse momento, Vidal entra no labirinto, observa Ofelia falando sozinha, e exige que
lhe entregue o filho. Ofelia se recusa e leva um tiro. Vidal foge com a crianga nos bragos, mas
¢ interceptado pelos rebeldes, que recuperam o bebé. Ele pede a Mercedes e a seu irmdo que
contem ao filho sobre a hora de sua morte, mas ela afirma que ele nunca saberd quem foi seu

pai. Em seguida, o Capitdo ¢ executado por um dos rebeldes.

Ao entrar no labirinto, Mercedes encontra o corpo de Ofelia. O sangue da menina
escorre no centro do labirinto para dentro de um pogo. Ha uma transi¢do deste pogo para um
Reino Subterraneo fantastico, onde Ofelia ¢ apresentada viva e alegre, com vestes nobres, €
em perfeito estado fisico, diante de dois tronos e do Fauno. O Rei diz que Ofelia passou no
teste quando escolheu o autossacrificio e ofertar seu proprio sangue ao invés de ferir um
inocente. Ofelia ¢ parabenizada pelo Fauno e convidada pela Rainha a se sentar ao lado de seu
pai. A rainha, ndo obstante, ¢ representada gravida e pela mesma atriz que representa sua mae
(Ariadna Gil) no mundo comum. No mundo terreno, no Labirinto, vemos Ofelia morrendo e
sorrindo, realizada, nos bragos de Mercedes, ao som de uma cantiga de ninar, cantada pela

unica pessoa que a acolheu neste mundo.

FIGURA 13 - CENAS FINAIS

Ofelia oferece o proprio sangue ao pogo, no centro do labirinto. E transportada a um mundo maravilhoso, onde é
finalmente acolhida por uma familia que respeita suas crengas. Fonte: DVD.
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4.2 Vivenciando seus contos

Essa hesitagdo entre o que os personagens compreendem por real ou imaginario,
advinda do fantéstico, se aproxima dos contos de fadas. O destino cruel final de Ofelia
coincide com a proposta de final tragico das criangas protagonistas nos contos de fadas — apos
terem sido seduzidas pelo proibido e contrariado de maneira impulsiva e ingénua as instrugdes
do mundo real e do maravilhoso, como uma li¢do de moral ao leitor infantil (BETTELHEIM,

1979).

As tarefas também remetem a antigos conceitos mitologicos de diversas religides, de
desapego ao mundo material em prol de uma evolugao espiritual: o desapego ao vestido novo,
ao desejo pela comida, e a propria vida. Além disso, tem-se personagens classicos dos

mundos maravilhosos: monstros, fadas, fauno, um labirinto e portais magicos.

O Fauno e o Pa sao comumente associados a um ser mitoldogico masculino dual.

O Fauno (do latim Faunus), deus da Fecundidade para os romanos — sobretudo pela
produtividade da terra —, é tido como guardido das plantacdes e dos rebanhos. J4 os
faunos (fauni) sdo figurados como génios dos campos meio-homens (da cintura para
cima) ¢ meio-bodes (da cintura para baixo). Estes assemelham-se, por sua vez, aos
satiros helénicos (cognominados selenos ou silenos), demodnios campestres
igualmente duplos — homens-cavalos (tais quais os centauros) ou homens-bodes.
Todos esses seres costumam ser associados ao antigo deus grego Pa, também de
fisionomia hibrida e relacionado a fertilidade. Amam o vinho, a danga, a musica e
principalmente o sexo, fatores esses que lhes permitem integrarem-se ao lascivo
cortejo de Dioniso® (PAIVA, s/d, p.5-6).

“Em Roma, P2 ¢ identificado ora com o deus Fauno nas lendas palatinas, ora com a
divindade dos bosques, Silvano” (GRIMAL, 2005, p. 346). Muitas religides antigas tém
deuses ou seres maravilhosos com chifres semelhante aos faunos e, na maioria dos casos,
remetem a um arquétipo de virilidade. Del Toro traz uma recriagao hibrida e propria do antigo

conceito do deus-bode e, portanto, o termo “fauno” estd muito mais proximo da sua direcao.

Outro ser mitoldgico dual, na narrativa, seria a propria Ofelia, principal portadora do

arquétipo de fwin na trama: parte terrena, parte subterranea, ¢ uma princesa de um reino

% “Deus do Vinho e da Loucura, Dioniso (ou Baco, para os latinos) incorpora a personalidade divina mais
versatil, também hibrida, sendo percebido simultaneamente como homem e animal, masculo e efeminado, jovem
e velho. A ele sdo associados os prazeres carnais — tais quais o da sexualidade e da embriaguez — mas também
dons artisticos como o da musica e da danga” (/bidem, p.6).
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maravilhoso encarnada em um corpo humano, fadada a esta prisdo em vida na Terra até

retornar a seu devido lugar.

Em entrevista, o diretor confessa que se apropriou de um imagético “uterino” em grande
parte da obra, em que a cabe¢a do Fauno (simbolo que surge em diversos lugares®’) remeteria
as trompas de falopio e ao utero; e o fantastico se utilizaria de formas arredondadas e uma
paleta de cores “uterina” (palavras dele), e o mundo comum seria muito mais frio e com
linhas retas (DEL TORO apud LINDSAY, 2015, p. 184). Logo, este ser seria a combinagdo
das duas representacgdes, a virilidade ativa, masculina e até assustadora do Fauno, e seu poder

gerador, feminino, no formato de sua cabega.

O Labirinto do Fauno traz uma oscilagdao constante entre normas visuais ¢ narrativas de
géneros e estilos ja conhecidos, como o filme dramatico de guerra ¢ o modo narrativo do
fantéstico, e isto se concretiza a partir de tons variados na dire¢do de trilha e efeitos sonoros, e
dire¢do de arte. Embora a obra carregue, em sua totalidade a escolha de uma iluminagao
amarela (vinda da lareira e das velas) ou azulada da noite, nota-se o uso, em maior
intensidade, do vermelho e de um forte brilho dourado nos seres maravilhosos que interagem

com Ofelia.

Richard Lindsay defende que Ofelia passa por uma jornada feminina de
amadurecimento, em que, ao final, sua versao crianga morre, para abrir espago para a versao
adulta. Além dos constantes simbolos uterinos, ha diversas situagcdes de sangramento, desde a
gravidez complicada de sua mae, o ferimento de diversos personagens até a morte da menina,
ao final. Estes momentos seriam capazes de fazer um paralelo com as cores do mundo
fantastico, uma vez que estejam no subconsciente da protagonista, e servem, inclusive, como
representacao para o principal simbolo da maturidade de uma moga: a menstruacao (/bidem,

p.183).

7 O simbolo pode ser visto no formato da arvore, cravado na entrada do labirinto, entalhado na cabeceira da
mae, entre outros cenarios arquitetonicos.
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FIGURA 14 - MUNDOS DIFERENTES

De um lado, a estilistica do filme de guerra, com iluminag@o “transparente” (XAVIER, 2014). De outro, Ofelia
conhece 0 mundo “maravilhoso” (TODOROV, 2012) da floresta que a cerca, enquanto encontra um sapo
gigante, iluminado por um brilho dourado e vermelho. O mundo, ainda que operando com surpresas que
remetam também ao insélito e ao horror, trazem o carinho e o positivismo do fantastico que ela ndo conhece no
mundo real. Fonte: DVD.

Ainda assim, além dos géneros tdo diferentes, busca-se unir dois plots, dois mundos
diferentes: um tido como real (pela diegese), historico e dramdtico; e um magico,
maravilhoso, fantastico, fantasmagoérico, delirante ou imaginario, sem marcagao definida de
espago e tempo coerentes. Logo, a propria estrutura da narrativa cldssica poderia ser rompida
entre um plot e outro. Grande parte da conexdo entre estes ¢ feita por meio da jornada da
protagonista, interagindo com livros maravilhosos, portais ou mesmo com as indicagdes do
Fauno. Mas também, ¢ acionada a partir de suas acdes, descobertas, depoimentos, aventuras,

didlogos e sua propria interpretacao de proximidade entre eles.

A obra mantém ambigua a hesitagdo entre a escolha do maravilhoso e do estranho
também por meio da instancia narradora ndo-confidvel (do ponto de vista de Ofelia)
(BOOTH, 2022), uma vez que acompanhamos a trama maravilhosa pela focalizagdo
(GAUDREAULT; JOST, 2009), polarizagdo ou ocularizagdo somente da protagonista.
Quando o Capitdo Vidal encontra Ofelia no centro do labirinto, uma camera subjetiva
apresenta seu olhar, e sua percep¢do ¢ de que a menina estaria a falar sozinha. Quando
retornamos a focalizacdo da menina, o didlogo inclui o Fauno. Logo, levanta-se a questio:
estaria Ofelia delirando o tempo todo, uma vez que nenhum outro personagem seja capaz de
ver ou ouvir o Fauno? Seria 0 mundo maravilhoso uma forma de superar o contexto de guerra
e da doenga da mae? Ou seria um mundo compreensivel na qual Ofelia oscilaria

espiritualmente entre eles e caberia apenas a ela a possibilidade de vé-los?
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Ja o contexto historico, da trama de guerra, ¢ apresentado por variadas focalizagdes em
personagens, ora do ponto de vista do Capitdo e outros militares, ora do ponto de vista de
Mercedes, Dr. Ferreiro e outros rebeldes republicanos. Ainda assim, hd uma terceira
focalizagdo, de maneira onisciente, anunciada pela narragdo em voz-over, ou simplesmente

pela decupagem a partir de algo que os personagens nao veem.

Ao comeco da obra, os viajantes fazem uma pausa na estrada de terra. Ao encontrar um
pedaco de pedra com um olho talhado nela, Ofelia o encaixa em um totem com feigdo
humanoide. De dentro da boca do totem, um grande inseto voa. A menina acredita ter
libertado uma fada daquele aprisionamento. Os personagens se voltam aos carros € seguem
viagem. Por meio da escolha da decupagem, somos apresentados a duvida, ou a hesitacao. Em
um plano aberto, externo, o inseto parece reconhecer Ofelia, observa-la e segui-la de maneira
consciente, sem o conhecimento dos outros personagens. Posteriormente, quando Ofelia
chega na vila, encontra sozinha um labirinto de pedra, com o simbolo do Fauno cravado em
seu arco de entrada. Mercedes a orienta do perigo e a guia de volta a casa principal. A camera
sobe, revelando o mesmo inseto a observar do topo do arco do labirinto, sem que as duas
percebam. Ao final da obra, a narragdo em voz-over nos apresenta uma possibilidade positiva

ao fim de Ofelia, sob o testemunho do inseto ao ver uma flor desabrochar.

FIGURA 15 - O INSETO

enas para aqueles
sabem onde olhar.

O inseto permanece no primeiro plano (proximo a tela), e em definigdo, foco, enquanto os carros que
acompanham Ofelia ¢ sua mae, seguem desfocados, até que o animal os persegue, sem que eles saibam. Em
outro momento, o inseto observa Mercedes afastar a menina do labirinto. Ao final, o inseto compreende a
jornada de Ofelia. Fonte: DVD.

A trama, assim, oscila entre sequéncias narrativas passiveis de uma producao de sentido
e sequencias imagéticas e simbolicas que trabalham com simbolismos, potencializando o
mundo do onirico presente (no psicolégico ou ndo) em um protagonista que sofre as mazelas

de seu contemporaneo diegético.
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Além disso, carrega-se o peso do final infeliz munido de moral do conto de fadas: a
protagonista crianga que ousa atravessar os limites impostos pelo fantastico e pela sociedade
do real acaba morrendo. Por outro lado, a narracdo em voz-over ao final do filme também
sugere uma versao nao-infeliz, uma vez que a princesa se tornou um ser imortal da floresta,
presente em toda a natureza para aqueles que se interessam em ver. Logo, até o final da obra,
a hesitacdo pode ser mantida em um fantdstico puro, proposto por Todorov, e por seus

subgéneros, modos e formatos vizinhos.

Ao sermos apresentados a este mundo novo do conto de fadas, onde um grilo se
transforma em fada, percebemos as inspiragdes nas vanguardas surrealistas ou expressionistas
oscilando entre o consciente e subconsciente, real e imaginario (CANIZAL, 2006, p.143).
Como ja analisado previamente, esta obra, como outras do fantastico, renuncia a estrutura
redundante, ndo-elitista e clara de causa e efeito em apenas alguns trechos. Vale notar,
também, a proximidade da trama com o realismo fantastico americano literario dos anos 1980
e 1990, com a “fantasia doméstica”, propostos por Alison Waller (1990), com os contos de
fadas e com o realismo maravilhoso latino-americano. Uma vez que se trata de diretor e
produtor mexicanos, estes retratam uma protagonista oprimida, em busca de manter sua
cultura e heranca historica e mistica apesar da opressao ditatorial militar e cética, como Unica
forma de consolo em um mundo de conflito politico e de fragmentacdo familiar
(MARIBOHO, 2016). O desejo conservador por uma familia estruturada também ¢ uma
recuperagdo do american way of life, presente no cinema blockbuster, formato permissivel

nessa coprodugdo com os Estados Unidos.

Quanto a familiaridade e inovag¢ao do género, sugeridas por David Bordwell e Kristin
Thompson (2013), ambas se costuram e se cumprem ao se conectar ao contexto social da
época. Dentro da inovagdo, ha uma preocupacdo no roteiro para que a quantidade de
simbolismos, dualidades, ambiguidades e de renuncias de redundancia nao levem a obra de
um perfil de fantastico em contexto comercial ao contexto de Filme Arte, cuja narrativa ¢
apenas nao-classica. Logo, a obra segue neste entremeio, onde cinema autoral de diretor ainda
consiga se manter em um circuito de distribuicdo e divulgacdo significativa e em salas de

cinema comerciais, pelos estudios Warner Bros.

Ainda assim, o sensorial ¢ invocado, entre espectador e obra, a partir de um estado de

producdo de presenca (GUMBRECHT, 2010, p.10). Inicialmente, por meio dos sentidos e da
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imagem em tela, reforcados pela tecnologia e composicdo digital®® convincentes, e,

posteriormente, para além dos sentidos.

Do ponto de vista tecnolodgico, a maquiagem detalhada e realista do Homem Palido e do
Fauno (também com uso de animatronics em suas orelhas) reforcam a verossimilhanga
daqueles seres em contato com a protagonista, além do cenario construido a partir das ruinas
da Guerra Civil Espanhola. Pouquissimos sao os detalhes criados em CGI: as fadas, o inseto,
0 sapo, os sanguessugas, ¢ o cendrio do submundo. Em parte, pelas limitagdes em
texturizagdo e composicao digital da época, e parte pela propria resisténcia do diretor em se
utilizar de certas tecnologias. Guillermo Del Toro possui uma tradi¢do de predile¢do por uso
de efeitos praticos, stopmotion € maquiagem, se limitando ao uso de CGI somente quando
realmente “necessario” para transmitir verossimilhanga em uma obra. Apesar de sua parceria
com o estudio Dreamworks Animation (que se iniciou em 2010), o diretor comumente se
envolve em declaracdes que reforcam seu desejo pelo trabalho atrelado a arte® e como os

interesses da industria nem sempre se encontram com os dele.

Del Toro ficou conhecido como um representante do subgénero “dark fantasy”, uma
70 . r .

vez que grande parte de suas obras’® combinem o fantistico com o horror. Para Morgaan
Sinclair, este subgénero apresentaria imagens monstruosas, em formas distorcidas do
sobrenatural de maneira sombria, a partir da repressdo deste misticismo pela Reforma
Protestante. E a partir deste sombrio, que as alegorias tomariam forma (SINCLAIR, 2017).
Topico este que se aproxima das propostas do realismo maravilhoso latino (com revelagdes do
sobrenatural proximas ao expressionismo alemao), e da proposta também do ja analisado

diretor Tim Burton.

Em nossos corpos, o suspense da trama de guerra nos acompanha durante toda a obra,
criando uma tensdo sobre a fragilidade da vida dos rebeldes e da familia de Ofelia. A

perseguicdo aos republicanos, a tortura, a violéncia, mortes e o frequente risco de vida

%8 O processo de composigdo digital une o live action (processo gravado com cimera), com cendrios e seres
modelados em CGlI, e criaturas em chroma key sob a mesma iluminagao. Pode ser conferido em um gif postado
em: https://www.awn.com/vfxworld/pans-labyrinth-partnering-make-fantasy-vfx-reality Acesso em: 17 out
2024.

% Q diretor negou envolvimento em algumas obras, enquanto a inddstria negou projetos propostos por ele. Os
trabalhos mais autorais que contam com seu envolvimento seriam o jogo Death Stranding (Hideo Kojima, 2019)
e a diregdo de Pinocchio (Netflix, 2022), em stopmotion. Seus depoimentos podem ser conferidos na reportagem
da Euro News. Disponivel em: https://pt.euronews.com/cultura/2023/06/16/guillermo-del-toro-chama-a-atencao-
da-industria-cinematrografica Acesso em: 03 jul 2024.

70 Esta ambiéncia de horror e fantastico pode ser conferida em Cronos (1992), A Espinha do Diabo (2001),
Blade 2 — O Cagador de Vampiros (2002), Hellboy (2004), Hellboy Il — O Exército Dourado (2008), A Colina
Escarlate (2015), A Forma da Agua (2017) e Pinocchio (2022).
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assolam nossa respiragdo, criando uma conexao com as vitimas. Uma das cenas de maior
suspense se configura em um plano sequéncia em que Mercedes finalmente resolve fugir com
Ofelia, apos ter sido descoberta. A camera se aproxima do rosto da republicana, fechando em

seu guarda-chuva preto, até que ela se vira e revela o Capitdo e os militares.

FIGURA 16 - O GUARDA-CHUVA DE MERCEDES

Plano sequéncia e instancia narradora ndo-onisciente reforgam o suspense e revelam o Capitdo. Fonte: DVD.

Ao contrario de Peixe Grande e suas Historias Maravilhosas, onde transicionamos o
tempo todo entre um mundo a outro; neste universo, os seres fantasticos surgem e se destacam
ali, inicialmente, coexistindo no mundo tido como real, tal qual o realismo maravilhoso latino
(CHIAMPI, 1980) e o realismo fantéstico proposto por Waller (1990). Ja incomodados com o
contexto da guerra, o Fauno e as fadas ndo causam repulsa ou medo, pelo contrario, causam
uma curiosidade (para quem optar pelo maravilhoso) ou estranheza. Nao sdo visdes
agradaveis ou confortaveis, nem positivas, mas, ainda assim, ¢ um respiro em meio ao horror
do conflito politico. Esta tentativa de recuperagdo mitologica ¢ repreendida pelo contexto de
guerra, ora pela mae de Ofelia, ora por Mercedes (que diz ndo confiar em Faunos) e ora por
Vidal, que queima a mandragora. Neste sentido, nota-se a tentativa de profanar uma tradi¢ao
religiosa, tipica do conto maravilhoso (PROPP, 1977). Logo, a mdscara do maravilhoso surge
como Unica possibilidade de sonhar, em um momento onde o terror da guerra nos paralisa,

independentemente da idade.

Além das atitudes de Vidal, as provas do Fauno também provocam nossos corpos. De

um lado, o sapo gigante causa nojo e repulsa; de outro, o Homem Palido se apresenta como
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um perigo inominavel. O horror se inicia com o choro de incontéaveis criangas (em voz-over’!)
enquanto Ofelia vé pintado nas paredes os rituais da criatura, ao devorar inocentes e
apresentar um banquete para atrai-los, como no conto de fadas de Jodo e Maria. Dentro da
camara, o volume das vozes e da trilha sonora se abaixam enquanto os efeitos sonoros
causados pela criatura, pela ampulheta e pelo portal se fechando aumentam, ampliando a
tensao de maneira “empatica” (CHION, 2008, p. 14). Durante toda a missao, o siléncio ¢ um
grande incomodo, uma vez que os passos da menina ecoam por aquela cdmara. A trilha
sonora dispara em volume quando a criatura desperta, eclodindo ainda mais ao encerrar da
cena. O suspense ¢ assegurado por um prazo bem definido pela ampulheta, e Ofelia precisa
rapidamente se equilibrar sobre uma cadeira e construir um novo portal para voltar para seu
quarto. Esta sequéncia, por conta da intensidade visual (BLOCK,2010), por meio do
contraste, iluminacdo ¢ do medo causado em nossos corpos, remete ndo somente ao
expressionismo alemao, mas também aos formatos mais classicos do género de horror com

monstros.

FIGURA 17 - OS MONSTROS DO FASCISMO

As criaturas das provas, o sapo ¢ o0 Homem Palido, carregam o mesmo arquétipo de Capitdo Vidal. Ao final, o
proprio surge como parte da ultima prova. Fonte: DVD.

Jests Rodero (2015) associa as criaturas das provas a imagem de Capitdo Vidal. O sapo,
em sua gula, devora insetos e ndo se abala por causar a morte de uma grande e imponente
arvore, tal qual o regime franquista, que mataria inocentes (simples cacadores de coelhos) e
estaria destruindo o pais. Ofelia, assim que oferece as “pedras magicas de dambar” ao sapo,
este falece e vomita uma chave. A chave, agora coletada por Ofelia remete a chave ganha de
Mercedes, responsavel por cuidar do depdsito. Para o pesquisador, ambas mulheres, Mercedes
e Ofelia, carregariam o cargo de agentes de insubordinacdo perante a realidade que se
instaura. O Homem Palido também faria um paralelo semelhante ao Capitdo, devorando

inocentes e cagando-os, sem aparentar ter alguma consciéncia disso, enquanto ostenta uma

"1 Um som que no esta representando uma agfo daquele espaco e tempo mostrado em tela. O choro das criangas
pode ser um delirio ou imaginagao de Ofelia ao ver as pinturas. Ver Anexos.
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realidade farta. “Através destas analogias, se pode concluir que a Espanha neste pos-guerra ¢é
um espago vil e monstruoso, dominado pela crueldade e violéncia sem limites de personagens

arquetipicamente malvados” (RODERO, 2015, p. 42, tradugiio nossa’?).

Ao final, o antagonista da ultima prova se torna o proprio Capitdo Vidal — uma vez que
o mundo real e o conflito politico sejam muito mais assustadores que o maravilhoso. Lider
impiedoso, miso6gino e violento, representa um patriarcado fascista, onde a tnica coisa que o
preocupa ¢ o herdeiro homem. Se para protegé-lo tera de matar uma crianga, que assim seja,
uma vez que a propria morte de Carmem ndo o afetou. Carmem so6 lhe era util enquanto

gravida (Ibidem).

Ofelia ndo era a Unica que buscava consolo nas historias. Em dado momento, Vidal
ouve que seu pai era um grande militar € que quebrou o reldégio no momento exato de sua
morte, para que seu filho soubesse que morreu com bravura. Pedido este que seu filho
mimetiza no momento de sua morte, também. O Fauno refor¢ca a questdo da imortalidade
atrelada a memoria: se Ofelia ndo retornar ao submundo, todos os seres maravilhosos

morrerdo e serao esquecidos com ela.

A partir desta discussdo, ¢ valido compreender o papel do Fauno. Enquanto ser protetor
da natureza ¢ hibrido entre animal e humano, o servigal do submundo ¢ narrador desta historia
carrega em si diversas dualidades para além de homem e mulher, mas também entre revolucao
e fascismo, obediéncia e insubordinagdo. Por um lado, o Fauno ¢ gentil, enquanto lhe oferece
o caminho para o mundo maravilhoso, por outro, repreende a menina quando ndo o obedece

(Ibidem).

Esta constante oscilagdo entre salvador e punidor pode remeter também a dualidade das
figuras masculinas de Ofelia, de um lado, o pai que lhe causa saudades, e de outro o padrasto,
punidor. Outra interpretacdo vem dos testes propostos por ele: era preciso assustar a menina
com seu repreendimento, mimetizando o discurso punidor de Vidal, para ter a certeza de que
ela ndo seria corrompida por sua atitude ameagadora e poderia voltar a seu mundo de origem

—um papel classico dos contos de fadas.

2 No original: “A través de estas analogias se puede concluir que la Espafia de la post guerra es un espacio
abyecto y monstruoso dominado por la crueldad y violencia sin limites de personajes arquetipicamente
malvados”.
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Desta maneira, o Fauno exerce um arquétipo de trickster. Também teorizado por Paul
Radin, como um dos ciclos winnebago, este arquétipo se aproxima do picaro espanhol, do
malandro brasileiro, do arrivista francés, do espertalhdo alemao, dentre outros. Para Radin, o
trickster ¢ um personagem impulsivo, inconsciente e animalesco, de forte opinido, e capaz de
mudar de forma, de animal a humano, de vildo a salvador (RADIN, 1956). Como ¢
comumente visto como um sujeito esperto, errante € ambicioso, que se apropria de um humor
proprio irdnico para sobreviver e se safar de situagdes conflituosas, Jung compreende que ha
diversos tipos de trickster, que evoluem da mitologia, e contos de fadas, as ficgdes mais
contemporaneas, envolvendo xamas, feiticeiros, a poltergeists travessos, de natureza divino-
animal. O trickster ndo ¢é hero6i, nem vildo, nem imoral ou moral, é amoral, e suas atitudes
servem para gerar uma provocagao quanto a uma sombra coletiva (JUNG, 2014). Assim, o
papel de aplicador de testes dentro de um contexto sombrio de regime franquista s6 poderia
ser realizado por um trickster, um ser consciente de todo o contexto que envolve Ofelia e o
pais. O Fauno, assim, enquanto narrador da obra e ser que guia a menina, se revela como ser
imbricado entre um flaneur (BENJAMIN, 1994), oculto em meio as ruinas, e aquele que trara

olhares contemporaneos (AGAMBEN, 2008).

Ao tentar fugir da realidade da sua nova casa e familia conturbada, Ofelia desenvolve
no mundo fantastico “uma objetificacio imaginaria de um sentimento ou desejo real”
(MARQUES, 2015) de ser acolhida e se sentir pertencida, coisa que nao se concretizava nesta
nova casa e nesta nova familia. Neste sentido, os simbolismos presentes no mundo fantastico
(que sempre remetem as dores do mundo comum), reforcam constantemente este desejo da
protagonista. A crianca, sem poder de alteracdo diante de um conflito politico e familiar,
busca a Unica coisa que conhece e que poderia realizar: a fuga. Seja esta uma fuga para um
delirio mental ou para um mundo espiritual que realmente exista, ao final, ndo lhe restou outra
op¢do sendo abandonar este mundo fisico, duro demais para uma crianga com tanta inocéncia

e bondade.

A propria trilha sonora ¢ ambigua. Composto por Javier Navarrete, o tema principal da
cantiga de ninar cantada por Mercedes ¢ reproduzida ao inicio e ao final da obra, e em outras
versdes, com orquestra de variados instrumentos, se tornando o tema geral do filme. Para Ney
Carrasco, nao ¢ incomum que, desde o cinema classico, o audiovisual se aproprie de um
leitmotiv, ou seja, um tema principal da trilha marcado pela abertura da obra, e que sera

referenciado posteriormente em outras musicas da trilha sonora original (CARRASCO, 2003,
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p. 162). Entretanto, ¢ dificil compreender se trata-se de uma cangao triste, desesperangosa ou

positiva, esperangosa.

Grande parte da melodia das cangdes de ninar possuem um ritmo ciclico, para se
sincronizar com o balangar dos bragos ou do berco, e acalmar a crianga para dormir. Mas,
para além das tematicas classicas de criancas lidando com medos e monstros, Lorca defende
que era caracteristico das cangdes de ninar espanholas um tom melancélico, uma vez que a
crianga era, a0 mesmo tempo, uma alegria e uma preocupacao a mae — que poderia ter perdido
0 pai, ou que recebeu a crianga na mais precaria das circunstincias. Logo, a maioria das letras
eram duais: a0 mesmo tempo em que agradecia a Deus pela béngdo, a mae pedia a Ele que

tomasse de volta a crianga (LORCA, 1964).

Assim, ao final, a chegada no mundo maravilhoso pode ser consoladora, sendo real,
espiritual ou imagindria, uma vez que os sentidos do espectador e sua ambiéncia, de maneira
consciente ou inconsciente, ja tenham se identificado com a protagonista e criado uma
rejei¢do ao mundo real em que ela vive. A ambiéncia (GUMBRECHT, 2014) deste mundo
fantastico, que coabita com o fascista, gera a “presentificagdo” (GUMBRECHT, 2010) de
varias situacdes, a partir do cuidado com o roteiro e com a dire¢do de arte, enquanto

instancias narradoras, mantendo a dualidade dos plots e mundos.

4.3 O fantastico e o oprimido sao levados ao submundo

Ha uma discussao entre tedricos, se esta obra realmente viria a subverter os contos de
fadas. Comumente, em séculos anteriores, personagens femininos se submetiam e eram
vitimas de um contexto patriarcal. Rodero (2015) se opde, uma vez que a chegada de Ofelia
ao mundo maravilhoso s6 foi possivel gragas ao tiro dado por Vidal. Entretanto, para Kotecki
(2010), Mercedes e Ofelia agem de maneira insubordinada o tempo todo, em frente a uma

realidade opressora e patriarcal que se instaura neste contexto de pds-Guerra Civil Espanhola.

A presente pesquisa opta pelo final feliz, diferente do final tragico dos contos de fadas,
uma vez que nado havia ligado de moral na morte da jovem menina. Ela ndo cometeu erros, nem
precisaria ser punida por eles; pelo contrario, realizou as tarefas, apesar do imprevisto com as

fadas (afinal, trata-se de uma crianga), e enfrentou esta realidade com a inocéncia intacta.
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Dentro do “rito de passagem” (SNYDER, 2005), Ofelia foi madura ao se negar a ferir o
irmao. Vidal, neste sentido, s6 foi um agente causal da morte da menina por pura maldade e
egoismo, uma vez que ele ndo sabia do que se tratava (ele ndo consegue ver ou ouvir o

Fauno).

Para quem opta pelo estranho, a morte da menina e de Vidal configuram o unico final
possivel em uma obra que quer trazer uma provocagio contra o fascismo’? e a opressio. Eis a
ligdo de moral perante um mundo tdo cruel: uma menina inocente nao seria capaz de viver
nele, seria cruel demais manté-la ali. Somente Mercedes, capaz de carregar dois arquétipos
essenciais, o de guerreira e de mae (arquétipos muito vistos no realismo maravilhoso latino),
seria a responsavel por sobreviver e criar o irmaozinho de Ofelia em um mundo sem Vidal.
Criar um final mais romantizado do que isto seria esvaziar a critica historica contida nesta
obra, e silenciar a versdo dos oprimidos deste conflito, desrespeitando um olhar da cultura

espanhola ou mesmo a tradi¢gdo dos realismos magico e maravilhoso latinos.

Em um breve periodo, Ofelia perdeu o pai na guerra, a mae no parto, € corria o risco de
perder o irmao. Sentindo-se sozinha neste mundo, ela se viu na obrigacao de amadurecer em
um curtissimo periodo, executando tarefas “herctleas”, colocando a vida em risco e fugindo

com o irmao até o labirinto, o Gnico lugar “secreto” em que se sentiria segura.

Partindo do conceito de amadurecimento ou de menstruacdo de Lindsay (2015), e de
uma interpretacao puramente simbolica, desconectada de uma estrutura causal, esta transi¢ao
poderia marcar a evolu¢do do lado infantil de Ofelia ao lado maduro, ou adulto, visto em
Mercedes. Ha paralelos entre Mercedes e Ofelia, para além dos ja citados, Mercedes também
cumpre um papel de risco ao ser uma espiad tdo proxima de Vidal e querer proteger o irmao
rebelde. Uma mulher doce, que lia contos de fadas quando crianga — e que nutre dogura pelo
irmaozinho, e preocupacdo pela dualidade do Fauno —, apesar da dureza e da for¢a que teve de
desenvolver nesta guerra, poderia representar o futuro de Ofelia, caso se fortalecesse e

amadurecesse para se tornar uma adulta viva neste mundo fisico dos humanos.

Outra interpretagdo levaria a obra totalmente ao género do maravilhoso se considerando
as cenas oniscientes com o inseto, a narracdo em voz-over ¢ a fuga de Ofelia usando um giz.
Guillermo del Toro e Cornelia Funke, posteriormente, em 2019, langam uma versao

romanceada da obra, de mesmo nome, na qual defendem unicamente a versdo maravilhosa

3 O tema do fascismo seria novamente abordado por Guillermo Del Toro na animagio em stopmotion Pinocchio
(Netflix, 2022).
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desta. H4 quem diga que o portal seria a unica op¢do de fuga da menina, ou poderia se
imaginar que a jovem pulou uma janela, ou se aproveitou de uma distragdo para sair pela
porta do quarto. Entretanto, ao final da sequéncia, Mercedes encontra a porta desenhada na
parede e se surpreende com ela, reconhecendo a natureza imaginativa ou maravilhosa da

menina, ela j& sabe onde encontra-la, no Labirinto do Fauno.

A filosofa Délia Steinberg Guzman afirma que

O Mito do Labirinto ¢ antiquissimo e, atrevo-me a dizer, ¢ comum a todas as antigas
civilizagdes, nas quais se explica que o labirinto ¢ uma passagem dificil de percorrer,
confusa, que faz 0 homem se perder em caminhos complicados. As vezes, mescla-se
o relato de algum homem fantéstico, algum her6i ou personagem mitico que desfaz
o labirinto e encontra a chave que, finalmente, leva-o a solucdo desse enigma que
lhe ¢ colocado em forma de caminho (GUZMAN, s/d, n.p.)’.

Guzman lembra que o labirinto da mitologia grega possuia um formato circular a
espiralado e remetia a um portal entre o mundo dos deuses ¢ o0 mundo humano. Afinal,
quando ndo sabemos o que fazer, ou nos perdemos, tendemos a andar em circulos. Os chiftres,
sendo um acima e um abaixo, remetem ao machado de duplo fio, e também ao touro sagrado.
Ares-Dionisio atravessa este portal escuro munido de um machado, até que encontra o centro.
O machado se torna luz: por fora, trabalhou a escuriddo do ambiente com um fio de corte do
machado, e a sua propria escuriddo interior com o outro fio. Trabalhando, simultaneamente, a
luz, a escuriddo e a abertura do exterior e do seu interior, ele conquista a luz e a si mesmo

(Ibidem).

Em outra versdo, mais popular, grega, Teseu e Ariadne, com seu fuso, adentram o
labirinto para matar o Minotauro, um hibrido simbolo da vergonha do rei de Creta. Com seu
machado, ele conclui a missdo e retorna, tornando o fuso um novelo de 13. “Esse simbolo
também nao ¢ novo; o fuso [...] ¢ a imperfeicdo de seu ser interior que necessita desenvolver-
se, passar por uma série de provas. A esfera que constroi ao recolher o fio ¢ a perfeicao
conquistada apds ter matado o Minotauro, apds ter passado pela prova e saido novamente ao
exterior” (Ibidem). Para a pesquisadora, o Minotauro simboliza a materialidade, o machado
simboliza a vontade, o fio seria a memoria (que nos permitiria aprender com nossos erros), €

Ariadne a alma de Teseu, que lhe traria solugdes (Ibidem).

74 Disponivel em: https://nova-acropole.org.br/blog/o-labirinto/ Acesso em: 10 out. 2024.
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Ironicamente, a criatura a sofrer um sacrificio nesta obra ndo seria o Fauno hibrido —
que aqui faz apenas o papel de um mensageiro, ¢ ndo simboliza vergonha ou materialismo
algum —, e sim, a propria protagonista, ser também dual, depois de um longo aprendizado e

provas. Diferentemente de Teseu, temos a separacdo entre corpo e espirito da jovem.

Para além da dualidade dos seres mitologicos aqui representados nos personagens,
destacam-se as dualidades presentes no proprio conflito histérico. A Guerra Civil Espanhola
(1936-1939) traria, de um lado, republicanos progressistas, anarquistas € comunistas; e, de
outro, nacionalistas, falangistas, monarquistas, carlistas e catolicos. De acordo com Josep
Buades, “todo tipo de questdo veio a tona de um modo muito intenso: religido, conflito de
classes, interesses corporativos, luta pela reforma agraria, ideias de supremacia cultural, e de
identidade nacional, utopias” (BUADES, 2013, p. 6). A extrema-esquerda revoluciondria
lutava por uma sociedade sem classes, sem subdesenvolvimento e injustica social; e a
extrema-direita imperialista, avida em eliminar os ateus, magons e marxistas, visava corrigir
trés séculos de decadéncia. J&4 os grupos intermedidrios, moderados, representados pela

maioria, foram os primeiros a serem vitimizados pela guerra (/bidem).

Vilido observar que, para Waller, criangas e adolescentes se desenvolvem a partir de
representacdes do fantéstico, pois, para elas, ¢ mais facil compreender narrativas que andam

em circulos do que narrativas que seguem formatos lineares claros (WALLER, 1990).

Kim Edwards (2008) traga um paralelo entre Ofelia e Alice no Pais das Maravilhas.
Este submundo de Lewis Carroll seria majoritariamente feminino, com uma rainha e hora do
cha, um ambiente de refugio de Alice, a0 mesmo tempo que refletindo as frustragdes do
contemporaneo real dela. Para a pesquisadora, hd uma certa contradi¢do na obra de Del Toro.
Em uma narrativa tdo preocupada em empoderar os oprimidos, Ofelia passa de rebelde e ativa
a sacrificio. Saindo de um patriarcado cruel a outro mais romantizado, com um pai retratado
como benevolente e a mae gravida. Independente do olhar gracioso do pai, Edwards percebe
que, neste novo reino, Ofelia continuaria a ser a crianga ou irma passiva, ou tratada como a
gravida sagrada, arquétipos tipicos patriarcais. Para Edwards, isto poderia enfraquecer a
critica da obra (EDWARDS, 2008, p. 146), uma vez que o movimento feminista também era

uma das pautas dos grupos anarquistas na Guerra Civil Espanhola (ACKELSBERG, 2019).

Por outro lado, Ofelia se vé diante de uma triade de tronos, na qual o terceiro esta vazio,

aguardando por ela. Ao chio, o Fauno a recebe graciosamente, acompanhado das trés fadas
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(todas vivas). A nenhum momento, ¢ claro que filho seria este. O meio-irmao (filho de
Carmen com Vidal) permanece na Terra, criado por Mercedes. Logo, esta crianga poderia ser
outra, filho de Carmen com o Rei do Submundo, irmao 100% bioldgico de Ofelia. Ou irma. O
contexto hipermoderno fez questdo de trazer o numero “trés” como outro recurso mitologico
que surge diversas vezes na obra, além destes, trata-se de trés provas. A triade, em diversas
mitologias, ¢ associada ao feminino e a transi¢do entre mundos. Trés deuses sdo responsaveis
pela vida e pela morte nas mitologias grega, nordica, celta, ioruba, egipcia, além da
Santissima Trindade. Bruxas, entidades e divindades femininas também se associam a triade,
como a deusa triplice, Hécate, as moiras e parcas, e talvez, seja esta a grande diferenca do

submundo, um universo que a receba e a compreenda como ser ativo.

Outra interpretagao pode ser a pura nostalgia da crianga, a saudade de um momento em
que o mundo parecia mais simples e feliz: seus pais ainda vivos, em um passado onde seu
irmao ainda ndo havia nascido. Em um possivel delirio onde passado e presente coabitam

naqueles tltimos segundos de vida.

Mais uma vez, o cinema hipermoderno de alusdao cumpre o papel da dualidade, trazendo
luz as dores politicas de um pais, as saudades de uma ilusdo do projeto moderno, além do
resgate afetuoso de herancas mitoldgicas da nossa historia, ha muito tidas como pagas e
apagadas por tanto tempo. A saga de Ofelia pode ser tida, entdo, como completada, quando
observamos sua chegada ao Reino de maneira também dual: ora romantizada, maravilhosa e
madura; ora em um final trdgico dos contos de fadas e mais proéximo da realidade
hipermoderna (uma vez que a obra tenha sido langada nos anos 2000), potencializando um

moralismo e o fim das utopias; pior, as consequéncias duras de um contexto franquista.

E essencial a hesitagdo do publico perante a obra, ainda que seja indiferente sua escolha:
acreditar ou ndo em seus plots, mas ¢ inegavel que haja uma experiéncia sensorial Unica,
provinda dos variados momentos simbdlicos que remetem ao fantastico, ao surrealismo e ao
expressionismo alemao, e de um cuidado com a edicdo de montagem e sonora que
potencializam a narrativa e as tematicas tdo contemporaneas a seu tempo diegético (e,
ironicamente, atemporais). E € unindo a produgdo de sentido com a producgdo de presenca que
as dores aqui vividas nestas personagens e sentidas em nossos corpos, pela recuperagdo do
hipermoderno comercial em restos, concretizaria a mensagem de divida: pode ou nao haver
utopia, afinal, na realidade ou na imagina¢do? Seria a jornada de Ofelia um sonho

concretizado ou apenas uma mdscara? Fica a sua escolha.
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CAPITULO CINCO - “VOU DEVORAR VOCE, EU TE AMO TANTO”

A obra literaria Onde Vivem os Monstros, escrita e ilustrada por Maurice Sendak, e
publicada em 1963, ¢ considerada um livro infantil. Com pouquissimas frases e grandes

ilustragdes pelas paginas, o livro narra brevemente a saga de Max, uma crianga brincalhona.

Max, vestido de lobo, brinca pela casa e faz bagunga, ameagando devorar sua mae. Sua
mae o manda de castigo para o quarto sem jantar. De repente, uma floresta cresce no quarto
de Max, surge um oceano, ele sobe em um barco e navega por semanas até chegar a terra
onde vivem os monstros. L4, ele € eleito o rei e propde uma grande festa. Ele ordena que a
festa acabe e manda todos de castigo sem jantar. Por conta de um cheiro gostoso e familiar,
decide voltar para casa. Os monstros afirmam que sentirdo saudades e ameagam devora-lo por
amarem tanto o menino. Max sobe em seu barco, volta ao quarto e descobre que seu jantar

estava esperando por ele, ainda quentinho.

A obra literaria ¢ toda escrita em terceira pessoa, entretanto vemos apenas Max, trechos
da casa e o mundo maravilhoso dos monstros. Logo, pressupde-se que a narrativa aconteca do

ponto de vista da crianga, sob sua narragdo nao-confiavel.

FIGURA 18 - A CASA DE MAX

Conhecemos a casa apenas do ponto de vista de Max. A decupagem ¢ claustrofébica. O cenario se amplia
conforme a floresta cresce dentro de seu quarto. Fonte: Livro™.

Ainda assim, cabe ao leitor se deixar levar pelo maravilhoso, ou optar pelo estranho. Ou
seja, cabe ao leitor escolher o mundo com suas regras proprias e uma viagem na qual Max
levou semanas até navegar e encontrar o mundo maravilhoso dos monstros; ou apenas
compreender que se trata de uma crianca e sua imaginacdo, na qual a brincadeira foi

interrompida pelo cheiro familiar do jantar e a voz de sua mae chamando-o.

75 Disponivel em: https://issuu.com/kalandraka.com/docs/onde-vivem-os-monstros-pt Acesso em: 22 out 2022,
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Apesar das pouquissimas frases escritas no livro, percebe-se a inversao de papéis entre o
menino ¢ os monstros. Na brincadeira, ele reproduz o didlogo com a mae, em que ele toma o
poder da situagdo, colocando-se no lugar da mae, e propde as suas falas de bagung¢a infantis
aos monstros. Assim que amadurece, ou que aprende a licdo, percebendo o absurdo da

situacdo, o jantar ¢ colocado em seu quarto, marcando o perdao da mae e o fim do castigo.

FIGURA 19 - FINAL DO LIVRO

- Agora acabou-se! - disse Max, e mandou os monstros Entdo chegou-lhe um cheirinho a coisas boas
para a cama sem jantar. E Max, o rei de todos os monstros, vindo do outro lado do mundo,

sentiu-se tdo sozinho que desejou estar onde alguém e deixou de querer ser o rei

s6 tivesse olhos para ele. do lugar onde vivem os monstros.

i3

)
o

Os monstros soltaram os seus terriveis rugidos
erangeram os seus terriveis dentes,

Mas os monstros gritaram-lhe: - Por favor, nao te vas embora! ereviraram os seus terriveis olhos
Vamos-te comer, gostamos muito de ti! e mostraram as suas terriveis garras.
E Max respondeu: - Nao. Mas Max meteu-se no seu barco e despediu-se.

Apesar de tentar controlar as brincadeiras, com discursos impositores, Max confessa que apenas se sentia
sozinho e desejava alguém para brincar com ele. Fonte: Livro.



114

5.1 O fim do faz-de-conta

A obra foi adaptada ao cinema em formato de longa-metragem em 2009, em uma
coproducgdo entre Australia, Alemanha e Estados Unidos, sob a direcdo de Spike Jonze, e

distribuicao dos estudios Warner Bros.

O diretor Spike Jonze vem de uma tradicdo de obras com inspira¢ao no surrealismo e
nas narrativas nao-classicas, ou Filme-Arte, pendendo a producdes ora dentro, ora fora do
circuito comercial hollywoodiano. Dentre suas parcerias famosas, estdo os trabalhos com o
roteirista Charlie Kauffman (Quero Ser John Malkovich, Adaptagdo, e Sinédoque, Nova
York), e com os diretores Michel Gondry (que trabalhou com Kauffmann em Brilho Eterno de
uma Mente sem Lembrangas) e Chris Cunningham (diretor de videoclipes de Portishead e
Bjork), na qual langaram juntos um box de DVD chamado Directors Label’®, com todos os

videoclipes musicais dirigidos pelos trés.

Entretanto, nesta obra, Jonze escreve ao lado de Dave Eggers (autor literario), com o
apoio constante do autor do livro original, Maurice Sendak, e tendo ele também na produgao,
ao lado de Tom Hanks e Gary Goetzman. Goetzman e Hanks ja vém de um histdrico muito
mais comercial (inspirado no cinema classico, em obras como O Siléncio dos Inocentes,
Philadelphia, Mamma Mia!, Casamento Grego, The Wonders — O Sonho Ndo Acabou), e de
testes em captura de movimento no CGI de Expresso Polar. Durante a producao, Maurice
Sendak esteve proximo a Jonze, em meio a qual discutiam as modifica¢des na historia e testes

de efeitos para os monstros.

A producao contou com altissimo orcamento para a €época, de 100 milhdes de dodlares,
mas retorno igual, sem margem de lucro — ou ainda, prejuizo, se considerados os
investimentos em marketing e distribuicdo. Muito do fracasso financeiro ¢ creditado por
alguns criticos a adaptacdo, tendo um posicionamento adulto a partir de uma obra

. . . . . , . 77 . ~ ~
originalmente infantil, e criticas do publico’’ que esperava uma obra comercial, e ndo tdo

autoral e artistica.

6 Trailer pode ser visto em: https://www.youtube.com/watch?v=eFxzygZ3in4 Acesso em: 15 set. 2022. A
colegdo conta com inovagdes tanto em formato narrativo ndo-classico quanto em técnicas de efeitos.

77 Variadas noticias comentam o quanto a recep¢do ndo aprovou a obra, apesar do marketing do estidio ter
focado no publico adulto. A distribuidora ja temia esta recep¢@o, enquanto o diretor Jonze e o autor do livro
Sendak,  discordam que a  obra  seja  “assustadora” a  criangas.  Disponivel  em:
https://www.theguardian.com/books/2009/oct/20/maurice-sendak-wild-things-hell Acesso em: 14 jan. 2024.



115

No longa-metragem, somos apresentados a Max, um menino solitario de nove anos de
idade, com uma imaginacao ativa e forte energia, vestindo um traje de lobo e correndo com
seu cachorro. O garoto faz uma bagunga pela casa, quando percebe que se sente sozinho nas
brincadeiras e que ndo tem a devida ateng¢do da irma adolescente e da mae, divorciada com

um novo namorado.

Os amigos da irma destroem seu iglu de gelo durante uma brincadeira violenta de bola
de neve, ¢ Max, em um acesso de ira, acaba destruindo um quadro que fez para a irma.
Posteriormente, 0 menino v€ a mae em uma ligagao de trabalho, preocupada com um relatorio
que nao foi aceito. Ele tenta brincar para alegra-la. Ela lhe pede que lhe conte uma historia,
enquanto a registra em seu computador. Max narra a histéria de um vampiro que quebrou
todos os dentes e ndo pode mais ser aceito pelo grupo. “Fim” (fala dele). A mae, sabendo do

conflito com a irma, fica chateada por ele.

No colégio, ele se diverte com os colegas até que uma fala do professor de ciéncia o
assusta. O sol eventualmente ird morrer. Mas, antes, consumira a Terra. Antes disso, a
humanidade eventualmente morrera também, por diversas causas. O menino vai para casa

pensando na morte e reflete sobre isso ao olhar para a mae e a irma no carro.

Max, entdo, constréi um forte no quarto durante o jantar e fica chateado com sua mae
por nao ter vindo brincar com ele ali, ja que ela estava recepcionando o namorado. Ele veste
seu traje de lobo, age como um animal e pede para ser alimentado. Quando sua mae fica
chateada com a birra, ele reclama e a morde no ombro. Ela grita com ele e este foge pelo

bairro, assustado com o que aconteceu. Ela corre, mas perde o menino de vista.

A beira de uma lagoa, Max encontra um pequeno barco e navega ainda em suas vestes
de lobo. A lagoa logo se torna um oceano, e ele enfrenta tempestades até atingir uma ilha

onde vivem sete grandes monstros, Carol, Ira, Judith, Alexander, Douglas, Bull e K.W.

Um monstro, Carol, estd no meio de uma birra destrutiva causada pela partida da
monstra K.W., enquanto os outros tentam deté-lo. Quando todos ameagam comé-lo, Max
convence-os de que ele ¢ “um rei com poderes magicos” capazes de trazer harmonia para o
grupo. Eles, entdo, suplicam a ele que ele impeca a tristeza de existir e elegem-no como seu
novo rei. Pouco tempo depois, K.W. retorna e Max declara uma “bagunca selvagem”, em que

os monstros brincam de esmagar as arvores € atacar uns aos outros.
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Mais de um dia se passa, ¢ Carol leva Max em uma excursao da ilha, mostrando-lhe um
modelo que ele construiu, retratando o que ele deseja que a ilha seja. Inspirado por isso, Max

ordena a constru¢do de uma enorme fortaleza, com Carol responsavel pela obra.

Quando K.W. traz seus dois novos amigos corujas, Bob e Terry, para o forte, um
desacordo segue, enquanto Carol os rejeita, em ciumes. Para liberar as suas frustragdes, Max
divide o grupo entre "mocinhos" e "bandidos" para uma luta com bolas de barro, mas
Alexander ¢ ferido durante o jogo. Depois de mais uma discussdo entre K.W. e Carol, a

monstra K.W. abandona o grupo, mais uma vez.

Alexander revela que sempre suspeitou que Max ndo fosse “um rei com poderes
magicos”. Carol fica irritado com Max por ndo fazer um bom trabalho como um rei, e
Douglas tenta explicar-lhe que ele € "apenas um rapaz, fingindo ser um lobo, fingindo ser um
rei" (fala do filme), expondo assim a verdade para o grupo de monstros. Carol fica furioso e
acaba arrancando o braco direito de Douglas, literalmente. Em seguida, ele persegue Max pela

floresta ¢ ameaga comé-lo.

Max ¢ salvo por K.W., que o devora e o esconde em seu estomago. Ali dentro, o
menino ouve enquanto Carol e K.W. tém uma briga sobre o mau comportamento € 0s acessos

de raiva de Carol. Max, entdo, decide, para o bem dos monstros, deixar a ilha e ir para casa.

O menino vé os restos esmagados do modelo da ilha construido por Carol e deixa um
simbolo de afei¢do por ele: a letra C dentro de um coragao feito de galhos. Ele encontra Carol
no deserto e afirma estar indo embora para casa, por ndo ser um rei. Os outros monstros
acompanham Max até o seu barco. Carol corre para se juntar a eles, depois de encontrar o
gesto de afeicdo de Max, e chega a tempo de ver o menino indo embora. Todos se despedem,

uivando alegremente. Carol olha K.W. e ela sorri amavelmente para ele.

Max tem uma viagem agradavel pelo mar calmo, sob o sol. Ele corre alegremente pelas
ruas até sua casa. E tarde da noite, e ha um siléncio pela casa, até que ele ¢ recebido pela mae,
desesperada. Eles se abragam, emocionados, ela lhe da uma tigela de sopa quente, um copo de

leite e um pedaco de bolo e senta-se com ele, assistindo-o comer, sorridente.

Toda a obra, assim, parece acompanhar um longo dia de frustragdo de uma crianca
solitaria, seguida por uma viagem a uma ilha onde vivem os monstros (ou uma brincadeira de

faz-de-conta), para, ao final, receber o carinho e a tdo esperada presenca e atengdo da mae.
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5.2 Um menino-lobo selvagem

A obra se inicia com Max em seu ambiente escolar e familiar, até que segue o menino a
outro mundo, estranho ou maravilhoso, ambientado por monstros e regras proprias de tempo
e espaco; e retorna, ao fim, ao mundo comum. Logo, diferentemente das obras analisadas
anteriormente, ndo existe uma constante oscilacao entre um plot tido como real pela diegese e
um fantastico durante a obra. Ela se inicia no que chamaremos de real, segue grande parte ao
estranho ou maravilhoso e volta ao real. Logo, toda a obra, do inicio ao final, parte da
focalizacdo (GAUDREAULT; JOST, 2009) em Max, seu unico ponto de vista, reforcando a
instancia narradora como nao-onisciente e nao-confiavel (BOOTH, 2022) a todo tempo — uma

vez que se trata de uma crianga e de sua compreensao particular do mundo que a cerca.

A obra cumpre com a dualidade proposta pelas regras do fantastico puro: ndo ha uma
evidéncia de um sonho, delirio, ou mesmo que Max se escondeu em uma esquina, brincando
por horas, até decidir voltar para casa. Entretanto, o menino ¢ apresentado pegando um barco
em um rio, que desagua em um oceano até uma ilha, onde passa dias, € 0 mesmo caminho ¢
feito de volta para casa, onde, estranhamente, ndo deve ter se passado muitas horas. Logo, a
recepcao poderia compreender esta obra como parte do “fantastico-estranho” (TODOROV,

2012).

Cabe ao expectador escolher se realmente houve uma fratura no mundo real, para um
mundo maravilhoso com suas proprias regras de tempo e espago, ou se era mais uma
brincadeira de um menino muito imaginativo. Assim, Onde Vivem os Monstros também
poderia se aproximar do conceito de “fantasia doméstica” (WALLER, 1990). Quando Carol
arranca o braco de Douglas, a cena, apesar de chocante, ndo revela dor ou horror. O brago se
desloca, e um enchimento de areia cai, como em um bichinho de pelucia. Douglas afirma,
chateado, que era seu braco favorito. Esta aproximag¢ao dos monstros a bichos de pelucia
remete a uma brincadeira com o ludico da crianga, e a obras célebres de fantasia doméstica,

como O Ursinho Pooh.

Outro modo narrativo correspondente seria a “viagem e retorno” (BOOKER, 2004),
uma vez que o protagonista segue a um mundo, percebe que este ndo ¢ tdo simples assim, e
retorna, ao final, parecendo aliviado ao chegar em casa, feliz por ter sido recebido pelo
carinho da mae. Esta tranquilidade do retorno nos remete a Peter Pan, Alice no Pais das

Maravilhas, O Mdagico de Oz, e As Aventuras de Pi.
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Em se tratando de uma obra hipermoderna, ¢ comum esta hibridizagao de géneros. Por
realizar um processo de descoberta nesta viagem, e retornar com maior discernimento quanto
ao relacionamento com sua mae e sua irma, Onde Vivem os Monstros também flerta com
conceitos do género de amadurecimento. Ha um aprofundamento nos sentimentos e sensagdes
do protagonista, de maneira que suas frustracdes reverberam na ilha, afinal, trata-se de
oscilagdes de uma crianga que ndo sabe bem onde € seu lugar ou funcdo naquela familia,

tipico do coming of age (FOX, 2017).

Este ser dual, ou twin, preso entre dois mundos, € representado pelo traje de lobo. Como
um lobisomem, Max se divide entre uma vida de impulsos, instintos e violéncia animalesca,
com suas brincadeiras descontroladas e emotivo abalado; e uma vida racional, podada pelas
normas da sociedade e pelos conceitos que ainda ndo compreende. Ele espera um mundo
muito mais flexivel na ilha onde vivem os monstros, mas, ndo conseguira la o que deseja, uma
vez que a mdscara maravilhosa sempre reflita as dores da dificuldade de concretizar um

sonho no mundo real.

Diferentemente de outras obras, este mundo nao possui uma representacao diferente em
direcdo de arte, escolha de trilha sonora, efeitos sonoros, ou iluminacdo. Pelo contrario, a
instancia narradora faz questdo, enquanto dire¢do, de carregar este olhar Gnico de Max em
todos os ambientes que ele va. A dualidade estd presente nos dois mundos, a todo o tempo, e

ndo dividida entre eles.

A obra, no geral, se utiliza de cores frias, pouco saturadas e do contraste das cores, luz e
escuriddo. Mesmo os cendrios também se revelam verossimeis: ¢ uma ilha como qualquer
outra, a excecao da presenca dos monstros € de um cado gigante, € repleta de natureza intocada
pela humanidade: florestas, deserto, praia e uma pedreira. Esta presenca de poucos seres
maravilhosos “invadindo” o mundo real também € uma caracteristica forte do fantastico puro

e seus formatos, modos e subgéneros vizinhos, visto também em O Labirinto do Fauno.

Quanto a escolha das cores, ha um constante jogo entre o ocre e o azul durante toda a
obra. Max ¢ constantemente retratado pelo azul que o cerca, em seu figurino, ou nas cores de
seu quarto (além do céu e do oceano), desde os tons mais vivos aos menos saturados, quase
acinzentados, como nas vestes de lobo. Entretanto, ¢ circundado por tons ocre amarelados ao
laranja e até marrons, em sua casa, nas ruas, € mesmo na ilha, ao interagir com os outros
monstros (que replicam as dindmicas do mundo comum). Sua mae, ao chegar em casa e ver a

bagunga feita no quarto de Claire, também veste um casaco marrom.
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FIGURA 20 - DIRECAO DE ARTE

As cores se mantém frias e contrastadas, independentemente de estar de dia, no mundo real ou na ilha. H4 um
constante jogo entre tons amarelados (ao ocre e marrom) e tons azulados. Fonte: DVD.

A instancia narradora ndo faz questdo de separar os mundos. Pelo contrario, grande
parte da decupagem parte de cadmeras subjetivas de Max e de movimentos instaveis de camera
na mao, seja no mundo comum ou na ilha onde vivem os monstros, reforcando ainda mais

esta ilha como verossimil, do ponto de vista do protagonista.

O recurso da cdmera na mdo ¢ comumente visto em registros, filmes caseiros de
familia, found footage, cinema soviético dos anos 1920, cinema verdade francés, cinema
direto norte-americano, ¢ em documentérios e falsos documentarios, e ¢ parte de uma
importante discussdo tedrica a respeito da verossimilhanga, para além disso, tida como uma

marca central da verdade’® cinematografica (WINSTON, 2005, p. 18).

Este jogo com o real também se apresenta no siléncio e na forma como o som ¢
captado no filme. As discussdes mais intensas da obra ocorrem sem a presenga de uma trilha
sonora, seja entre os monstros ou entre Max e seus familiares. Ha uma certa crueza na captura
e na auséncia de edicdo dos didlogos na casa de Max: o som ambiente se propaga pelos
comodos, como se captado apenas por um microfone boom, sem o uso de lapelas ou dead
cat”. A longa duracdo destes dialogos e do momento de siléncio ou de reagio entre eles
potencializa a verossimilhanca das crises da obra, e intensifica o conflito e a reacdo destes em

nossos corpos. Ha um incomodo.

Este misto de ficcdo com delirio e estilistica documental remete ao cinema moderno.
A propria trama e o formato de protagonista complexo também colaboram para esta
inspiracdo no cinema autoral e moderno. Diferentemente de Peixe Grande e Suas Historias
Maravilhosas, o incomodo ¢ maior, visto que esta estilistica se perpetua por toda a obra e de

maneira mais evidente.

8 Conforme ja comentado, a tese nfo se vale de uma discussdo a respeito de como o audiovisual conseguiria
criar uma representacdo fidedigna, entretanto, a obra se apoia neste recurso para reforcar a focalizagdo em Max.
" Ver Glossario.
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FIGURA 21  ESTILISTICA AUTORAL

A decupagem se alterna, majoritariamente, entre camera na mao e planos em subjetiva, por meio dos quais
adentramos o psicologico de Max e vemos o mundo sob os olhos dele, em uma inspiragdo no cinema moderno.
Fonte: DVD.

Outro ponto ¢ a trilha sonora original, composta por Karen O (vocalista da banda Yeah
Yeah Yeahs), que alterna o instrumental com vozes de criangas, musicas vocalizadas pela
propria compositora, € cantigas de ninar. O mesmo estilo de composi¢do também atravessa
toda a obra, independentemente de estarmos no ambiente familiar, escolar, ou na ilha. A obra,
assim como em O Labirinto do Fauno, se inicia e termina com uma cantiga de ninar que
reaparece em outros momentos, como um /leitmotiv. No caso, desta vez, murmurada por uma
crianca. Durante as brigas ou brincadeiras que carregam a trilha original, a vocalizagdo e
gritos também sao feitos por criangas, reforcando essa busca por uma verossimilhanca do

imaginario infantil de Max.

\

Quanto a representacdo em efeitos, a obra, produzida no final da década, teve a
felicidade de experimentar tecnologias ainda mais avangadas do que as vistas nas obras
anteriores. Os monstros sdo figurinos com animatronics para o movimento geral do pescogo e
cabegas, idealizados por Jim Henson (artista responsavel por Familia Dinossauro ¢ Os
Muppets). Ja as expressdes faciais dos monstros foram modeladas digitalmente e animadas em
computacdo grafica (CGI) a partir do motion tracking (ou reconhecimento digital de

movimento) destas cabecas.

Esta captura de movimento era a principal tecnologia em efeitos visuais da época,
experienciada em produgdes de altissimo or¢amento, como Os Senhor dos Anéis e Piratas do
Caribe. Inicialmente, Jonze se fez conservador e rejeitou®” a tecnologia, acreditando que

somente 0s animatronics seriam capazes de reproduzir uma melhor composi¢ao em tela com

80 Jonze também tem uma tradi¢io de uso de stopmotion e efeitos praticos em suas obras. Somos transportados a
um mundo muito particular em Quero Ser John Malkovich (1999), por meio de bonecos e angulos de camera em
perspectiva forcada, além da proximidade com o surrealismo e a narrativa nao-classica. Disponivel em:
https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0812199914.htm Acesso em: 22 ago. 2022.



121

o menino. No entanto, David Fincher convenceu-o apds testes positivos durante a producgio de
O Curioso Caso de Benjamin Button. A produtora responsdvel é a Framestore®!, que
apresentava (e ainda apresenta) um dos maiores avangos tecnologicos da época. O alto
investimento permitiu uma animagdo bastante meticulosa, em que a textura dos rostos pdde

ser editada e animada quadro a quadro®?.

5.3 Max e seus delirios: entre o amor e a violéncia

Os paralelos entre os mundos também acontecem nesta obra.

De um lado, ha a destruicdo do iglu de Max durante uma luta de bolas de neve e a
destrui¢ao do forte dos monstros com uma luta de bolas de lama. Ha uma bolinha feita de
palitos e um barquinho em cima da mesa do quarto de Max, e um globo, com a escritura “Para
Max, dono do mundo, com amor, papai”’, o que implica no desejo de viagem e de conquista
em outros espagos, € o projeto do forte de madeira em formato circular. O presente do pai

também remete a um desejo por uma familia estruturada e pelo pai ausente (HUBER, 2015).

Max projeta em Carol, K.W., Judith, Ira, Douglas, Bull e Alexander muitas relagdes,
traumas, personalidades e memorias. Por vezes, Carol revela o lado mais revoltado de Max,
suas explosdes de raiva, seus impulsos, € o jeito como ele acabou afastando a todos. Em
outros, pode revelar sua capacidade criativa, e os conflitos dos pais, momentos antes do
divorcio (tema que também se reflete nas discussdes entre Judith e Ira). J4 Alexander mostra
um olhar do menino perante uma soliddo que se ausenta dos conflitos, um ponto de vista
muito mais melancélico. Douglas possui poucos momentos de fala, j4 que trazem uma
racionalidade e lucidez que s3o raras a Max. J& Bull sinaliza um desconforto, um
constrangimento mesclado a timidez, como um ser deslocado do grupo. K.W. se aproxima do
olhar de Max sobre sua irma, quando se afasta e tenta trazer novos amigos; € sobre sua mae,
quando envolve Max em seu estdbmago, como se permitisse um novo nascimento de Max,
agora consciente de seus atos. Max constrdi um presente de madeira a Carol, como forma de

pedir desculpas, remetendo ao quadro de madeira da irma que quebrou, em um acesso de

81 O estidio possui em seu portfolio filmes como Harry Potter, Tréia, O Retorno da Mvmia, A Bussola de Ouro,
de Olhos bem Fechados, Naufrago, Blade II, Avatar, Céonicas de Narnia, e parcerias em filmes da Marcel e DC,
e com Tim Burton em 4 Lenda do Cavaleiro sem Cabega e A Fantastica Fabrica de Chocolate.

82 Disponivel em: https://www.awn.com/vfxworld/getting-wild-about-facial-animation Acesso em: 12 out. 2024.
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raiva. Neste mundo estranho ou maravilhoso, seu subconsciente conseguiu cumprir o papel
de organizar melhor seus sentimentos e intengdes, como um pedido de desculpas a mae e a
irma.

A sequéncia de Max dentro de K.W. seria a mais tensa da obra. Logo apds a explosao
de raiva de Carol, e o brago arrancado de Douglas, Max fica com medo do tom ameagador e
violento de Carol, que o persegue gritando e correndo. A solugdo ¢ se esconder dentro do
estomago de K.W. As duas cenas em sequéncia acontecem no periodo da noite, na clareira,
iluminada por uma fogueira, ¢ no estbmago com uma fonte de luz brilhosa misteriosa. Este
contraste de luz remete ao suspense, ao horror e ao expressionismo alemado. Na discussao
entre os monstros, ha a auséncia de trilha sonora. Carol ameaca socar Max, e ele desvia,
correndo. A correria desperta a trilha sonora original que se inicia com gritos de horror de
criancas, gerando um rapido contraste sonoro. A perseguicao se desloca a floresta, escura e
azulada, sem muito contraste ou definicao, iluminada apenas pela lua. Ao encontrar K.W. no
meio da floresta, a trilha realiza uma fusao ou crossfade a outra musica, com volume mais
baixo, e desta vez fora de tom, ou com os instrumentos desafinados. As criancas cantam uma
cantiga tribal ou ritualistica, ainda que incomoda, enquanto K.W. abre a boca e o menino
entra ali. A trilha sonora refor¢ca a importancia deste momento como um ritual (TURNER,

1969), e o quanto o mundo comum poderia repreender este evento tradicional, tal qual Propp

(1977) observou.

Dentro do estdmago, hd auséncia de trilha, novamente, dando destaque aos efeitos
sonoros da floresta e ao didlogo dos dois monstros, abafado. A luz atravessa um tecido, como
se K.W. fosse um bichinho de pelucia, revelando um contraste na ilumina¢dao, novamente.
Nio ¢ um lugar confortavel. E apertado. Max cai deitado em um ambiente tmido, quente e
com pouco ar, o efeito sonoro ambiente nos remete ao fundo do mar ou a ambientes
submersos. Neste climax, com forte intensidade visual (BLOCK, 2010), os temas da obra se
apresentam de maneira mais intensa a Max: o discurso violento, incompreensdo, nao-

pertencimento, necessidade de controle e o medo da solidao.

E dentro do estomago de K.W., apos Carol ir embora, e ambos retomarem a calma, que
Max compreende: “Ele s6 esta assustado” (fala dele, no filme). Este momento de lucidez nos
remete ao mito do labirinto, j& mencionado, ¢ ao mito do “ventre da baleia”. Campbell faz
uma alusdo a parabola de Jonas, na Biblia. O ventre da baleia ¢ um mergulho profundo no
inconsciente, momento em que o herdi alcanga o ponto mais baixo da sua trajetoria. Ele esta

enfraquecido, ferido, isolado, deslocado de tudo que conhece, despojado de todas as suas
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armas, seus instrumentos; ele ndo ¢ nada, ninguém, além de si mesmo, ndo tdo diferente de
quando era um recém-nascido. E ¢ 14, no fundo do pogo (dentro do estdomago da baleia), onde
reside o coragdo da histéria dele e ele emergird quando fizer uma decisao (CAMPBELL,

1989). E Max o faz.

Do ponto de vista do modo narrativo de “rito de passagem” (SNYDER, 2005), a jornada
¢ muito mais simples do que as vividas nos filmes analisados anteriormente, mas cumpre uma
compreensdo melhor de si, ao final. Max declara: “Gostaria que vocés tivessem uma mae.
Vou para casa”, em uma fala que remete a personagem Wendy, em Peter Pan, assim,
perdoando a mae pela briga anterior e reconhecendo o quanto precisa dela e de estar perto
dela. A trilha, assim, segue a uma musica original tocada em cordas, em tom ambiguo, ndo se

sabe se triste ou esperangoso.

FIGURA 22 AMOR E VIOLENCIA

A esquerda, Carol arranca o brago direito de Douglas, em um acesso de raiva. A direita, desconfortavel e de
maneira claustrofobica, Max se encaixa deitado ali no estdmago de K.W., que remete, simultaneamente, & morte
e ao nascimento. Momentos de maior incomodo na obra. Fonte: DVD.

Quanto aos dialogos, eles sao capazes de reproduzir muito do que Max ouve e repete.
Seja brincando sozinho com as cercas, com os monstros, a irma ou com a mae, apesar do
desejo pela proximidade, ha um discurso autoritario. Frequentemente rejeitado pela irma
adolescente ou pela mae ocupada, sua birra se transforma em bagunga, € depois na repreensao
dos mais velhos, a partir de um desejo por controle. E ele reproduz este discurso repreensivo,
tomado pela raiva, como que ansioso por ser o detentor do poder nas relagdes, em que ele ¢
apenas aceito como agente passivo. Max gosta de dominar os monstros ¢ de ser reconhecido
como rei. Eddie Falvey aponta como a fala mais famosa da obra original e da adaptacdo, que

9983

se repete pelas obras, sendo “vou devorar vocé, eu te amo tanto”, que reflete sobre este

8 No original: “I’ll eat you up, I love you so”.
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conceito de afeto violento ao qual os personagens estdo familiarizados e sempre reproduzem

(FALVEY, 2019). Assim, os extremos amor € violéncia seguem em dualidade na obra.

Max ¢ um menino frustrado por ndo ter companhia. Sua frustracdo ndo estd apenas no
abismo entre as faixas etarias de crianga, pré-adolescente e adulto (ele, sua irma e sua mae),
mas também no soenho conservador do cinema blockbuster que nao se concretizou. Como
muitos protagonistas jovens das obras hollywoodianas dos anos 1980 em diante, Max ¢ filho
de uma mae solteira e luta para aceitar a nova vida amorosa dela — assunto que ndo ¢
abordado no livro, mas que se encaixa nestas propostas do cinema comercial conservador
estadunidense. A crise financeira também ¢ topico da obra, uma vez que fica evidente que a
mae de Max esta tendo problemas no trabalho e isso a preocupa: ela precisa cuidar dos dois
filhos sozinha. O novo namorado parece ser um relacionamento recente, que ela tenta,

fortemente, impressionar.

Logo, a ilha seria a “objetificagdo do real” (MARQUES, 2015) representada em tela.
Quando Max foge de casa, pega um barco e navega até¢ um ambiente estranho ou maravilhoso,
dominado por monstros, seu psicologico poderia ter criado este mundo, no desejo de ser

acolhido e se sentir pertencido, coisa que ndo se concretizava em casa, com sua familia.

Ainda assim, o roteiro apela para didlogos existenciais, para muito além do esperado ao
protagonista. Se, no mundo comum, ele era apenas uma crianca birrenta; na ilha, ele se depara
com reflexdes profundas do mundo adulto, sugerindo que Max nao seja apenas uma crianga
com raiva ou malcriada, e sim um caso proximo a uma depressao infantil. A mae, ao extremo
de seu limite ao lidar sozinha com dois filhos, grita com a crianca e o chama de
“descontrolado”. Ao chegar na ilha, os monstros imploram para que ele “faga a tristeza ir
embora” (fala do filme), mas ndo se vive de brincadeira o dia inteiro. Miao Cui afirma como
desde o livro a temaética da seliddo era ponto central da obra. Segundo a pesquisadora, o livro
também ndo possui nada de infantil. Os adultos comumente se utilizam de personagens
infantis para poderem compreender mais sobre si mesmos (CUI, 2018). O deserto, assim, se
torna palco para conversas filosoficas e, como em uma pintura surrealista, indica uma “folha
em branco” na vida de Max, suas incertezas e indefini¢des, algo comum na vida de qualquer

pessoa em periodo de transicao.

Estas discussdes ndo fazem parte de obras comumente ofertadas ao publico infantil,
apesar da classificacdo indicativa a partir de 10 anos. De fato, sdo discussdes que permeiam

variadas criticas hipermodernas: a dificuldade de ser mae solteira, o que deve ou ndo ser
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informado nas escolas as criangas, adolescentes acompanhados de mas-influéncias, conflitos

familiares, violéncia, repreensao, e a soliddo da crianca em transi¢ao de uma fase para outra.

A obra ndo ¢ considerada um Filme-Arte, uma vez que sua narrativa ainda se apoie na
estrutura causal classica (BORDWELL, 2005). Mas, muito mais do que os simbolismos e
tematicas presentes, ¢ o estilo da dire¢ao autoral de Jonze que pode justificar a dificuldade da

recepcao, habituada com os géneros e estilos comumente apresentados no circuito comercial.

Apesar de apresentar monstros como grandes bichos de pelucia, o tom da obra, em sua
totalidade, remete a um ritmo muito mais lento e contemplativo, intrinseco as dores do
psicolégico de uma crianga, e que flerta com as vanguardas e com o cinema moderno, muito
mais do que visto nas outras obras aqui analisadas. Se, de um lado, percebe-se um cinema
muito préximo do moderno e da Nova Hollywood no geral, a ilha onde vivem os monstros ¢
cheia de simbolismos e momentos desconectados de uma narrativa causal, a partir da
inspiracdo em convengdes vanguardistas do surrealismo, expressionismo alemdo e do
dadaismo. O diretor Spike Jonze também flerta com esta proximidade entre o cinema classico
e o artistico em outras obras, como Quero Ser John Malkovich e Ela, entretanto, nesta obra,
este estilo autoral estd muito mais presente e se distancia bem mais do comumente visto nos

circuitos massivos.

Assim, Jonze coloca esta obra em um patamar intermediario: apesar da distribui¢ao
pelos estudios Warner Bros., do altissimo investimento, da adaptagdo de uma obra literaria e
dos efeitos visuais inovadores, o pequeno alcance das cdpias e o seu estilo proprio ndo o
classificam como mainstream. No Brasil, a obra chegou aos cinemas apenas em inglés®,
limitando sua recepgao e bilheteria, uma vez que a distribuidora compreendeu que os didlogos
poderiam ser chocantes ao publico infantil. Logo, o proprio alcance da recep¢do da obra se
torna imbricado entre publicos, algo permissivel fora do circuito, mas repreendido pela

industria.

De qualquer maneira, a obra cumpre um papel reflexivo importante dentro das
possibilidades do modo narrativo do fantastico e seus formatos vizinhos, ainda que de uma

forma pouco experienciada pelo publico massivo.

84 Fonte: Revista Crescer, Globo. Disponivel em:

https://revistacrescer.globo.com/Revista/Crescer/0,,ERT115617-
10539,00.html#:~:text=A%20Warner%20n0%20Brasil%20informou,chega%20na%20vers%C3%A30%20em%
20DVD. Acesso em: 14 abr 2023.
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CONCLUSAO

Pensar na hesitacdo do fantastico nao ¢ tarefa facil, tampouco homogénea. Ter como
unico mote a tensdo e a incerteza da recepgdo perante o estranho e o maravilhoso abre, desde
os primordios do género, a variadas possibilidades de representa¢do, em contextos regionais,
culturais e historicos distintos. O fantastico, conforme previa Todorov (2012), segue tecendo
provocagoes acerca de seu contemporaneo, evoluindo em formas de abordagem e tematicas,
porém mantendo seu teor de resisténcia; seja ele ainda chamado deste nome, ou interpretado

como formatos, modos, ou subgéneros préximos ou hibridos.

A partir da analise dos objetos, foi possivel compreender como a hesitagdo se cumpriria
a partir da adaptagdo de uma narracdo nao-confiavel (de maneiras distintas) a uma instancia
narradora que carregasse as mesmas propostas nao-confiaveis. Isto se deu por meio do modo
narrativo do fantéstico, ou seja, por meio de uma analise narratologica comparativa (STAM,
2006), compreendeu-se que a instancia narradora ndo-confidvel também dependia de cuidados
particulares: uma sequéncia especifica de informagdes reveladas na tela, a escolha meticulosa
de alternancia (ou ndo) da focalizagdo (GAUDREAULT; JOST, 2009) dos eventos, ¢ a

auséncia de uma onisciéncia (a0 menos, em certos momentos das obras).

Conforme discutido, as obras ndo seguiriam formatos homogéneos como previsto em
um género Unico. Se isto ja era uma discussdo na literatura, aqui, na analise das obras (e
mesmo de outras citadas como exemplos) compreendeu-se uma flexibilidade no fazer deste

cinema, ausentando-se de grandes listas estruturalizantes e limitantes.

Entendendo estas diferencas, surge a questdo: o que Max, Ofelia e os Bloom, entdo,

poderiam ter em comum?

FIGURA 23 - OBJETOS DISTINTOS

Os objetos diferem em escolhas narrativas, de focalizagdo, estilo, género, alusdo a cinemas e direcdo de som.
Entretanto, mantém a hesitacdo do fantastico com personagens duais e uma instancia narradora ndo-confiavel.
Fonte: DVDs das obras.
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A primeira vista, as obras se diferem bastante, mesmo em géneros, estilos,
cinematografia e dire¢do de arte ¢ som. O mote de hesitacdo do fantdstico acaba por as unir
mas, mesmo este modo narrativo também, em sua origem literaria, ja nortearia para variadas
opcgdes de interagdo com o maravilhoso. Assim, ndo ¢ incomum que um dos objetos se
aproxime mais do realismo maravilhoso latino (CHIAMPI, 1980), por exemplo, enquanto
outro remeta mais ao fantastico puro (TODOROV, 2012), e outro ao fantastico-estranho
(Ibidem) e a fantasia doméstica (WALLER, 1990). Em um contexto na qual a compreensao
do fantastico literario se torna plural em diferentes épocas, paises e propostas, isso nao seria

diferente no cinema.
Assim, a andlise dos objetos se torna um trabalho fragmentario.

Dentro desta proposta de anélise diferenciada, percebeu-se, também, conforme previsto,
que as obras ndo seriam capazes de preencher todas as lacunas de uma lista de possiveis
caracteristicas do cinema fantastico hipermoderno. Por exemplo, apesar de todas assegurarem
a instancia narradora ndo-confiavel, esta oscila entre onisciente e focalizada durante toda a
obra de O Labirinto do Fauno (Guillermo Del Toro, 2006), enquanto em Peixe Grande e Suas
Historias Maravilhosas (Tim Burton, 2003), a focalizagdo se alterna entre os dois
protagonistas, permitindo rarissimos momentos oniscientes. J& em Onde Vivem Os Monstros
(Spike Jonze, 2009), toda a obra segue unicamente sob o olhar de Max, sua focalizagdo e

instancia narradora ndo-onisciente a todo momento.

Todo protagonista passa por um conflito, uma dor, ¢ apresentado a uma verdade e faz
uma escolha a partir dessa nova verdade apresentada. Este ¢ o formato de qualquer historia ja
contada. O que difere nestes objetos, além do seu periodo de transi¢do a maturidade, ja
discutida aqui, seria o olhar do protagonista & margem da sociedade, fragmentado em dois
mundos. Seres confusos diante a auséncia de verdade, ou a propria dor dela, como seria

possivel escolher entre estes mundos, sem antes amadurecer?

Se o fantéstico puro viria no contexto de revolugdes (TODOROV, 2012), e a transi¢ao
deste modo narrativo do século XX ao século XXI manteria a mesma perspectiva do oprimido
po6s-colonial (MARIBOHO, 2016), ou marginalizado (HUBER, 2014), este formato, no
hipermodernismo, se encontra com as propostas dos modos narrativos e tematicas de
amadurecimento e de rito de passagem, em que um protagonista imaturo, a periferia da
sociedade, ainda buscaria mais sobre seu lugar e fun¢do (FOX, 2017). Assim, estamos diante

de protagonistas que poderiam realizar, & sua maneira, uma pequena, ainda que significativa,
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revolucdo em seu contemporaneo (a0 menos em seu meio familiar), ao compreenderem mais
sobre si mesmos e sobre os universos que interagem. Conforme previa Snyder, os
personagens notam que eles mesmos precisam mudar sua perspectiva, uma vez que nao

conseguirdo mudar o mundo a sua volta (SNYDER, 2005).

Este amadurecimento pode ir além de um rito de passagem da infancia a vida adulta,
mas também fala da transi¢do para a morte, o0 medo dela e a aceitagdo dela (seja esta uma
morte real, a morte de um periodo, ou de uma versdao deles), e o processo de luto destes
personagens. Se Ofelia e Will perderam entes queridos, Max teme o fim do Sol e da
humanidade; pior, todos eles temem uma vida solitaria e o choque destes finais de ciclos. A
propria representacdo de Spectre ao inicio e ao final da obra de Burton nos apresenta,
visualmente, este embate entre algo vivo, em seu auge, e algo finalizado. Assim, os eventos
maravilhosos também surgem de maneira simboélica quando nao ¢ possivel nomear o trauma

ou realizar uma ritualistica tradicional de superagdo e encerramento.

Mas, estes protagonistas oscilantes carregam variadas dualidades para além de seu
arquétipo twin (RADIN, 1948) ou mesmo das transigdes que devem passar. Testemunhamos,
também, o embate entre o sonho moderno (AUMONT, 2008) e a frustracio da
contemporaneidade; o cinema classico e o cinema rebelde ao classicismo (VANOYE; LETE,
1994), nestas representagdes. Sao diversas as possibilidades de tematicas a serem discutidas

em dualidades.

Para além do luto e da superacdo, as quatro protagonistas se apoiam no poder das
historias (orais e escritas) para superar diversas frustragdes. Os objetos comprovam o papel
dual da mdscara fantastica. Inicialmente, ela parece ser um refiigio perante o medo das
transi¢des. Até que, segundo Alazraki (2001), ela acaba por definir a dor do mundo comum.
Tendo superado este medo, basta optar entre lutar por um sonho ou simplesmente aceitar a
impossibilidade dele. Para Edward, suas historias manteriam viva sua melhor versdo, afinal,
ele temia ser associado a uma imagem negativa apos sua morte. As historias de Edward
reverberam de uma forma intensa no filho, que as ouviu desde muito jovem. Ele reforca, para
além das narrativas, o quanto ele foi um 6timo pai e o quanto William também seria. Will de
fato consegue participar de ritualisticas cldssicas (o casamento e o funeral), e se apoia na
propagacao das historias do seu pai para lidar positivamente com o luto. Ofelia buscava
conforto nos livros de contos de fadas, e nas cantigas de Mercedes. Agora, Mercedes afirma
selecionar bem que histdrias narrara ao irmaozinho de Ofelia, enquanto a narracao onipresente

e onisciente do Fauno, em voz-over, nos promete manter a memoria viva da menina por meio
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dos eventos da natureza. Vidal ja ndo teria o mesmo fim, e acabaria sendo esquecido, coisa
que o Fauno também temia. As duas obras, assim, associam histéria ¢ memoria a
imortalidade. J& Max, narra em uma breve historia de vampiros tudo o que ndo consegue
nomear em um didlogo com sua mae e irma. Apos fingir, em outra narrativa, ser um lobo e
seguir sua revolta catartica, recheada de simbolismos e brincadeiras de faz-de-conta, provoca

um novo olhar a si mesmo e aos familiares, para, ao final, reconciliar-se com sua mae.

Esta jornada de viagem e retorno (BOOKER, 2004) traz luz aos eventos que nao
poderiam ser nomeados, € uma nova perspectiva aos personagens que ficam. Cada um, a sua
maneira, retorna ao mundo comum trazendo o sonho como realizado. Enquanto Edward, Will
e Max vivenciam uma conclusdo claramente positiva, a partir de suas escolhas; o final de
Ofelia ¢ ambiguo, aberto a interpretagdes. Este olhar positivo perante as transi¢des pode
responder a uma demanda comercial, uma vez que se trata de obras distribuidas por grandes

empresas do circuito hollywoodiano: Warner Bros e Sony.

A separagdo mitologica dos eventos vem a partir de um frescor, inovado pelo cinema,
conforme sugere Schatz (1981). Mais do que isso, as obras hipermodernas tomam para si
diversas propostas estilisticas e narrativas, desde uma trama autorreflexiva (VANOYE;
LETE, 1994), a alusdes modernas, classicas, e vanguardistas, de maneira a “presentificar”
(GUMBRECHT, 2010) as “objetificagdes” (MARQUES, 2015) das frustragdes destes
protagonistas em nossos corpos por meio destes variados simbolismos, estimulos e estilisticas

que remetem ao Amplo Presente (GUMBRETCH, 2012).

Inspirados nas obras publicadas a partir dos anos 1980, os protagonistas podem ter
diversas faixas etarias, da crianga ao jovem adulto, e carregam sonhos frustrados variados: o
medo da familia desestruturada (HUBER, 2015), as insegurancas de um mundo sem
definicdes claras de espago e tempo (JAMESON, 1996), além de serem o publico-alvo em um
momento de hiperconsumo (LIPOVETSKI, 2007). Assim, os quatro protagonistas se
posicionam de maneira rebelde e irritadi¢a diante das condigdes em que vivem. Se apegados a
promessa de uma concretizacdo romantizada do dito “mundo moderno” que nunca se realizou
(AUMONT, 2008), esta exposi¢ao dura da frustracdo de seu contemporaneo diegético poderia
congela-los (como visto em obras do cinema moderno, ou da literatura kafkiana e japonesa),
mas a revolta os leva a agdo. Afinal, ainda se trata de protagonistas dentro do cinema
hipermoderno, em producdes realizadas por diretores com teor autoral, e distribuidas por

grandes estudios hollywoodianos.
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Se Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas apresenta uma obra fantdstica com
tematicas esperadas pelo circuito hollywoodiano classico, O Labirinto do Fauno também se
prova uma obra mainstream, ainda que remetendo ao realismo maravilhoso latino, aos contos
de fadas (BETTELHEIM, 1979) e a uma fic¢ao historica. Mas, Onde Vivem Os Monstros se
distancia a0 maximo destas propostas estilisticas do mainstream, dialogando com a industria
hollywoodiana apenas em suas temdaticas € na inspiracdo no coming of age (GARRETT,
2019) e na fantasia doméstica (WALLER, 1990); e, apesar do alto investimento e da
distribuidora, ¢ langado nos cinemas comerciais de forma timida, mas cumpre com as

provocagdes de maneira unica e autoral.

Em um mundo tdo cético, complexo, e sem espaco para revolugdes ou ritualisticas, o
fantéstico toma forma no século XXI de uma maneira propria, criando um segundo mundo,
onde seria possivel o didlogo, assim como propunha Friedman (2009). Mas, como conversar
com a figura paterna e materna? Como dialogar com o passado ilustrado e claro as geracdes
anteriores? Mesmo no mundo fantastico, os padrdes de conflito voltam a assombra-los com
certa proximidade e familiaridade, de maneira em que o estranho e o maravilhoso nao
consigam conter as frustracdes destes personagens — até que surjam as informagdes, a
verdade, o conhecimento, € a coragem para superar os mesmos desafios em ambos o0s
mundos, escolher entre eles, ou ainda, levar um pouco da transformacao do fantastico ao
mundo comum, na busca pela justica (MARIBOHO, 2016). Agora, este mundo comum tem
algo de fantastico nele, gracas a agdo e escolhas destes protagonistas agora maduros,
conscientes da verdade e com forgas para deixar a fuga de lado e enfrentar suas situagdes ou

simplesmente aceita-las.

Em uma sociedade imagética sem memoria e historia, vinculada as imagens da
cibercultura, haveria ainda espaco para a interpretagio critica destas obras? E possivel
recuperar a historia e recrid-la a partir dos restos do hipermoderno, e romper a arte em
circuitos de lancamento comercial com uma narrativa classica tdo didatica? A resposta estd na
propria hesitagdo do fantastico puro e de seus subgéneros vizinhos, como sempre foi, desde os
seus primoérdios. As diferentes idades, culturas e contextos historicos permitiram diversos
géneros e formatos narrativos proximos ao fantastico de Todorov. Enquanto parte do publico
pode aceitar se guiar pela dor do drama, ou pela focalizagdo nao-confidvel, tomando os
eventos como estranhos e catastroficos; outra parte poderia abracar o olhar romantico do
maravilhoso, presentificado pela dire¢do de arte, decupagem, trilha sonora e efeitos da época.

Esta dualidade nos olhares ¢ parte intrinseca da humanidade.
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Mas, ha ainda um terceiro grupo, que, a frente de seu tempo, compreendeu a sua
maneira, os simbolismos criticos em obras anteriores — do final do século XIX e inicio do
século XX (como Metamorfose, Peter Pan, Alice no Pais das Maravilhas, O Pequeno
Principe) —, obras pds-coloniais da metade do século XX, e obras direcionadas ao publico
jovem a partir dos anos 1980. Este ptblico contemporaneo (AGAMBEN, 2008) seria capaz de
criar uma andlise poética, para além do hermenéutico e da reverberagdo nos corpos, €
identificar também as provocagdes e criticas sociais levantadas nas obras cinematograficas

citadas neste trabalho.

O contexto hipermoderno de solidao dialoga com todas as obras, conectada ao luto e a
davida quanto a possibilidade ou ndo de realizar sonhos modernos. Mas, entdo, seria possivel
sonhar agora? Jung (2021) traz uma provocagdo ao afirmar o quanto o paradoxo das
dualidades pode nos trazer for¢a: o ego, ou a revolta adolescente, seriam necessarios como

combustivel a enfrentar novos desafios adultos no futuro.

Em um contexto de esvaziamento de ritos, o mundo hipermoderno se apropria deles e os
recupera nas midias, deixando de lado as opressdes do passado, seja por meio de um objetivo
comercial, seja por meio de uma provocagdo critica autoral. Seja rompendo com padrdes e
expectativas de publico, como na estilistica moderna de Onde Vivem os Monstros e Peixe
Grande e Suas Historias Maravilhosas, € na morte dubia de O Labirinto do Fauno; seja
cumprindo com o esperado em finais felizes (ou compreendidos como felizes); os caminhos
da resisténcia cultural e da tradi¢do se recuperam lentamente no mercado industrial, e, de
maneira contrabandista, segue-se inserindo provocagdes pertinentes sob os olhos dos

contemporaneos mais atentos — e dos hiperconsumidores mais distraidos.
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GLOSSARIO

O presente glossario se apropria de termos utilizados por toda a tese, a partir da
pesquisa e conceitos de diversos tedricos. Os termos sdo organizados por categorias, a partir
da ordem em que estas sdo citadas pela tese, a fim de facilitarem a compreensdo da leitura da

pesquisa e suas discussdes aqui trazidas, de maneira sintetizada.

Periodos Historicos:

Modernidade: defendida por Ben Singer (2001) como uma grande transi¢ao do periodo pos-
feudal e pos-sagrado, em que haveria um certo “desamparo ideoldgico”, uma vez em que tudo
estaria em questionamento neste novo formato urbano. Assim, a modernidade possuiria varios
lados, este seria um lado politico e social. Do ponto de vista cognitivo, vendia-se a ideia de
uma racionalidade e intelectualidade. Do lado econdmico, o capitalismo acelerado e as
tecnologias levariam a novos comportamentos sociais, com 0s novos meios de transporte e
novas midias para além do jornal ilustrado, como a fotografia e o cinema, além do surgimento
de uma cultura de consumo em massa. Do ponto de vista neurologico, ha o choque perante o
excesso de hiperestimulos das novas megaldpoles (potencializado no final do século XIX),
para além da agita¢do nas ruas nunca antes vista: posteres, fotos, atragdes e acidentes geravam
provocagdes sensoriais que o ser humano até entdo nao estava preparado. Ilustragdes de
acidentes entre carrogas e trens relatavam o embate rapido entre o antigo ¢ o moderno. O
ritmo da vida de repente era outro e tornou-se muito mais frenético, para além disso, o caos da
cidade parecia um risco ao corpo humano (SINGER, 2001). Entretanto, o conceito de mundo
moderno tem variadas interpretagdes. Apesar desse choque de estimulos do final do século
XIX, muitos defendem que a transi¢do ao moderno ja se colocava em pratica a partir do
[luminismo. Jacques Aumont (2008) concorda com Ben Singer ao afirmar que o préoprio
projeto do mundo moderno se calcava no efémero e no liberal e que ja vinha com utopias e
sonhos questionaveis. A propria arte se encarregou de apontar conservadorismos na sociedade
burguesa e o quanto a necessidade por constantes estimulos e invengdes tecnoldgicas nao
seriam a solugdo. Assim, quando o mundo “se transiciona’ ao periodo pos-moderno, Aumont
defende o quanto o fim do projeto moderno seria tdo antigo quanto o seu surgimento
(AUMONT, 2008).

Po6s-Modernidade: conceito ainda pouco compreendido, tanto do ponto de vista cronoldgico
quanto em seu significado e reverberacdes na sociedade. De acordo com a psicologa brasileira
Ana Maria Nicolaci-da-Costa (2004), esta compreensao de modernidade e transicdo para a
pés-modernidade veio a partir dos choques da Segunda Guerra mundial, que abalariam
qualquer sensacdo de estabilidade. Para tedricos como Bauman e Giddens, a modernidade nao
haveria acabado, e sim evoluido a um estado menos estavel e mais maleavel apos essa guerra,
a partir de conceitos como uma “alta modernidade”, “modernidade reflexiva” (GIDDENS,
2002), “segunda modernidade”, “modernidade tardia” ou “liquida” (BAUMAN, 2001).
Aumont (2008), Benjamin (2018) e David Harvey (1992) defendiam que a dita pos-
modernidade seria apenas uma extensdo da modernidade, englobando-a, a partir do consumo
e do capitalismo cada vez mais exagerado. Para Jameson e Harvey, a condi¢do da pos-
modernidade também atingia um sonho econdmico que ndo era mais possivel no pos-Segunda
Guerra Mundial. O capitalismo tardio (JAMESON, 1996) gerava uma problematica de
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capital, tempo, e trabalho instaveis, provocando uma sociedade sem histdria ou geografia, sem
tempo e espagco definidos (HARVEY, 1992), calcada apenas nas imagens técnicas,
frequentemente reproduzidas industrialmente (BENJAMIN, 2018) e superficiais (FLUSSER,
2002). Lyotard (2004) e Baudrillard (1976) se apoiam na morte das utopias ¢ dos sonhos
iluministas totalizantes por um mundo baseado no progresso € nos conceitos revoluciondrios e
racionais. Lyotard ainda declara o fim das metanarrativas, da ciéncia positivista, do
marxismo e do estruturalismo, extintos como métodos de alcancar progresso. Assim, o pds-
moderno viria a substituir o conceito anterior apenas ao final do século XX (com a Queda do
Muro de Berlim, o declinio da Unido Soviética o fim da Guerra Fria e da bipolaridade
proposta por ela) até a contemporaneidade. Stuart Hall (2000) também defende uma transi¢ao
a partir deste periodo, uma vez que a globalizagdo teve uma grande forca sobre a sociedade,
além da prépria conexao desta com os meios digitais de comunicagdo. Do ponto de vista da
digitalidade, autores como Esther Dyson (1997) e Henry Jenkins (2009) reforcaram a
necessidade do ser humano em se fazer presente em uma cultura muito mais participativa nas
redes e nas telas, ainda mais com o surgimento da internet. Hall ainda gera uma provocacao
quanto a identidade cultural a partir da globalizagdo, algo que vai além das massas da
modernidade e dialoga com uma superficialidade vinda do consumo (LIPOVETSKY, 2007),
da “cultura-mundo” (LIPOVETSKY; SERROY, 2016) e da “tela global” (Idem, 2009),
também defendidos por Lipovetsky e Serroy. Apesar das diferentes visdes politicas e tedricas
do periodo, Nicolaci-da-Costa defende que ha consensos e conceitos evidentes, como “a
globalizacdo, as comunicagdes eletronicas, a mobilidade, a flexibilidade, a fluidez, a
relativizagdo, os pequenos relatos, a fragmentagdo, as rupturas de fronteiras e barreiras, as
fusdes, o curto prazo, o imediatismo, a descentralizacdo e extraterritorialidade do poder, a
imprevisibilidade e o consumo” (NICOLACI-DA-COSTA, 2004, p. 83). Assim, era comum
perceber uma transi¢cdo de um mundo macro ao micro, despertando na humanidade o medo, a
incerteza, a inseguranca (HARVEY, 1992), o risco (GIDDENS, 2002) e o individualismo
(JAMESON, 1996).

Hipermodernidade: conceito do fildsofo Gilles Lipovetsky, que prefere o termo por
considerar ndo ter havido de fato uma ruptura com os tempos modernos — como o prefixo
“p6s” da a entender —, e sim uma exacerbagdo de certas caracteristicas das sociedades
modernas, como o individualismo, o consumismo, a ética hedonista, a fragmentacao do tempo
e do espaco. O pesquisador considera duas fases nesta hipermodernidade, uma transicdo que
se intensifica a partir dos anos 1950, mas fica muito mais evidente com a globalizagdo apds os
anos 1980 (LIPOVETSKY, 2011).

Géneros, Formatos e Modos Narrativos:

Fantastico: teorizado por Todorov (2012), ¢ um género literario que causa a hesitacdo do
leitor parente os acontecimentos inexplicaveis da historia. Somente nessa hesitagao ¢ que vive
a versao mais pura do género fantastico. Entretanto, quando o leitor € capaz de interpretar se
estes eventos seriam uma ilusdo de sentido, sem abalar as leis do mundo real, segundo
Todorov, esta obra pertenceria ao género do estranho. Ou, se decidir ser convencido pela
veracidade deste mundo magico com suas regras proprias € sua imposi¢cao sobre o mundo
comum, entdo, a obra pertenceria ao género do maravilhoso. Para o autor, o fantastico puro
¢ a fina linha entre estes dois géneros vizinhos, e depende ndo somente da forma como a obra
¢ contada ou escrita, mas também de um evento que muitas vezes foge do controle do
produtor ou do escritor: a interpretacdo da recepgdo que devera aceitar este ambiente narrativo
de incerteza. O teodrico ainda comenta que, entre os trés géneros puros, ¢ possivel haver
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intersecgoes, como o fantastico-estranho ¢ o fantastico-maravilhoso. Nestas, inicialmente,
0 publico pode ter uma hesitagdo, quando, ao final, eventualmente, a obra o direciona a
escolha entre o estranho ou o maravilhoso. O fantastico puro enquanto género literdrio teria
sua origem no século XVIII, evoluindo até o século XIX, na Europa, sobretudo na Franca;
onde o sobrenatural viria contestar, inicialmente, a racionalidade do Iluminismo, e os sonhos
da revolucdo francesa, passando posteriormente para as narrativas cujos transtornos
psicolégicos dos personagens, como loucura, alucinagdes, sonhos, delirios e pesadelos,
refletiam suas angustias contemporaneas. Todorov cita 4 Metamorfose (Franz Kafka, 1915),
como exemplo. Essa relagdo proxima entre o sobrenatural e o fantasioso contribuiriam para o
leitor se questionar o que realmente estaria acontecendo de fato, o que seria uma alucinagao,
ou mesmo se tudo ndo passaria de um simbolismo critico vindo do autor, em que a
comprovagao dos fatos e eventos ndo seria relevante ao interesse artistico e questionador da
obra (TODOROV, 2012).

Alguns estudiosos, como Todorov (2012) e Furtado (1980), veem a literatura fantastica como
um género, enfatizando as diferengas entre o fantdstico, o maravilhoso e o estranho. Outros
tedricos, como Bessiere (2012) e Ceserani (2006), analisam o fantastico literario como um
modo, observando suas similitudes, o que tornaria o maravilhoso, a fantasia, o conto de fadas,
o estranho, a ficg¢do cientifica etc. como subgéneros do fantastico-modo.

Filipe Furtado reforca que racionalidade e sobrenatural ndo correspondem a duas ordens
contrarias irredutiveis e inconciliaveis, uma vez que haja uma tradi¢ao do imaginario catolico
medieval. H4 o estranhamento sem hesitagdo, e um embate ambiguo entre o sonho moderno
(que deveria simbolizar, ironicamente, o lado racional da trama) e o fantastico (enquanto um
misticismo positivo OU antiquado e negativo). Na maioria das vezes, Furtado reforca que o
fantastico surge como negativo, ou representando o Mal (FURTADO, 1980). Enquanto, em
poucos casos, como no gotico vitoriano, o fantdstico como algo positivo viria auxiliar no
embate ao negativo — geralmente em formatos simbolicos e em objetos de culto (como o
crucifixo ou a hostia, em Drdcula) (Idem, 2018).

ftalo Calvino defende que ha uma mudanga do fantastico pelos séculos. No século XIX, estas
estruturas narrativas fantasticas ainda vinham influenciadas pelo romantismo e por um
proposito popular, uma vez que muitas eram publicadas no jornal. J& no século XX, as
publicagdes tomam um olhar mais provocativo, amedrontador e intelectual. “O fantéstico
aparece entdo como jogo, ironia, piscadela de olho, mas também como meditagdo sobre os
pesadelos e sobre os desejos secretos do homem contemporaneo” (CALVINO, 1993). No
século XX, sem a figura de um fldneur para explicar a discussdo politica da obra, e este
personagem se direciona ao proprio leitor, cabendo a ele compreender as provocacdes € o
sentimento daquela realidade Logo, o fantastico poderia ter sim a possibilidade de olhares
alegoricos, como qualquer outra analise literaria, uma vez que, no século XX, discute a
condi¢do de existéncia do homem moderno, burocratizado e maquinizado em uma realidade
filha das revolugdes (a Francesa, as Industriais, as econdmicas) cujo propagandeado sucesso
(a0 menos um sucesso absoluto) ¢ uma forjada utopia. Assim, a obra precisaria ter duas
leituras, uma primeira, em que se observard apenas o fundamental, ¢ uma segunda, mais
atenta, para a absor¢ao das ideias propostas (SOARES, 2015).

Remo Ceserani (2006) lista alguns itens pertinentes para o reconhecimento do fantastico na
literatura: posi¢do de relevo dos procedimentos narrativos no corpo da narracdo (a0 mesmo
tempo em que a histdria captura o leitor e o traz para o enredo, a narrativa também procura
deixar claro que se trata de uma historia); narragdo em primeira pessoa (ou um “procedimento
narrativo de enuncia¢do” focado no protagonista, o que facilita a identificagdo do leitor para
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com o personagem); a linguagem metaforica e simbolica (proxima ao surrealismo); a
estranheza, surpresa, terror ou humor ao deslocar o personagem de um universo familiar a
outro, novo; a dificuldade ao lidar com os codigos desta nova realidade; um objeto mediador
(algo que comprove ao personagem que ele esteve em outra realidade); as elipses (um siléncio
narrativo, falta explicacdo para todas as duvidas levantadas na narrativa); a teatralidade (uma
ilusdo, ou fantasmagoria proxima a um espetaculo); a figuratividade (elementos simbolicos,
personagens ou eventos que representem os “limites de passagem de estado”); o detalhe (um
valor semantico a detalhes da narrativa, que se encaixam em um universo de “realidade
constante e variada”) (CESERANI, 2006).

Maravilhoso: género teorizado por Todorov (2012), na qual o leitor ¢ convencido pela
veracidade deste mundo magico com suas regras proprias € sua imposi¢ao sobre o mundo
comum. Todorov aproxima o conceito de maravilhoso ao de conto de fadas e de contos
maravilhosos, uma vez que, para ele, nestas obras, os efeitos sobrenaturais ndo causam
estranheza ou hesitacdo alguma nas personagens nem no leitor. Desde inicio, ambos sao
convidados a aceitarem estes momentos nao-naturais como verdade absoluta para aquela obra.
Para o autor, ainda podem haver variadas ramificagdes entre o proprio maravilhoso — uma vez
que seja ele um dos géneros mais comuns dentre os citados anteriormente —, como o
maravilhoso cientifico ou fic¢ao cientifica, em que eventos diferenciados sdo explicados de
maneira racional (TODOOV, 2012). No maravilhoso, desfaz-se qualquer medo ou terror em
relagdo ao acontecimento sobrenatural, dando lugar ao encanto criado pelo efeito do discurso,
com o objetivo ndo somente de romper com a realidade, mas também de tocar a sensibilidade
do leitor (OLIVEIRA, 2015). Na industria, muitas obras maravilhosas foram comercializadas
sob 0 nome de “fantasia”.

Fantasia: termo proximo ao maravilhoso, e por muito tempo associado no cinema a
concepgdes pejorativas, em que se poderia concluir se tratar de uma obra voltada
essencialmente ao publico infantil, ou que se apoiar nas pirotecnias narrativas dos mundos
irreais e tecnoldgicos para meramente seduzir este publico com tramas triviais. A propria
pesquisadora Kristin Thompson ao tragar uma critica a trilogia de Senhor dos Anéis associa o
cinema fantastico a um “veneno de grande bilheteria” (THOMPSON, 2007, tradugio nossa®).

Realismo Fantastico: nomenclatura utilizada por outros teodricos, mas que comumente
carrega os mesmos conceitos do fantdstico puro. Malcolm Jones (1990), ao analisar
Dostoiévski, Bakhtin e Tolstd1, observa padroes semelhantes no que os russos chamaram de
realismo fantdstico, em que o fantastico era utilizado para analisar a realidade de maneira
mais poética ou espiritual, ou em uma patoldgica distor¢ao da realidade, refor¢ando o fato do
fantastico sempre encontrar sua relagdo com um evento contemporaneo real (JONES, 1990).
Assim, 0 mesmo conceito e proposta prevaleceriam em literaturas de paises diferentes.

Alison Waller destaca um boom de obras literarias de realismo fantastico a partir dos anos
1960, ainda mais direcionadas ao publico infantil e jovem adulto. Nestas obras, os
protagonistas sdo apresentados a universos que siao majoritariamente reais, mas que
eventualmente, em um certo grau limitado, se encontram ou colidem com seres, poderes ou
itens de universos que acontecem em paralelo ao universo real, com regras proprias. Assim
como Alazraki, ela defende que o fantdstico surge abruptamente no mundo real, sem se
mesclar nem ser absorvido por este, causando estranhamento ¢ hesitagdo nos personagens e
no leitor. O fantéstico, de acordo com a autora, ¢ algo que ndo existe no nosso mundo. J& o
mundo tido como real ndo é uma representacao totalmente fidedigna, e sim uma provocagao a
uma critica ao contemporaneo, uma vez que se trata de obras de ficcdo. A autora reforga que,

8 No original: “box-office poison”.
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diferente do maravilhoso, a trama do que ela defende como “realismo fantastico” se passa em
um tempo e espaco realistas. Ao contrario das obras de C. S. Lewis ou de J. R. R. Tolkien, nas
quais o foco ¢ o mundo maravilhoso e um tempo indeterminado, as obras de realismo
fantastico se focam em como somente alguns itens ou eventos de um mundo fantasioso
poderiam interferir no mundo principal da trama, o real. Outro ponto importante ¢ que esta
interpretagdao do que ela defende como género pode ser sutil para o leitor, entretanto, a escrita
deve reforcar que o fantdstico ou estranho tem a possibilidade de ser considerado real, e nao
somente parte da imaginagdo ou do delirio do protagonista. Mas, a nenhum momento a obra
deve deixar claro que este momento foi parte de um sonho ou de uma fantasia de seu
subconsciente para fazé-lo fugir de seus objetivos. Para Waller, estas obras poderiam
apresentar um poder maravilhoso herdado misteriosamente (metamorfose, invisibilidade,
magia, interacao com doppelgangers ou seres de contos de fadas), viagens no tempo ou saltos
temporais sem muita explicagdo clara ou cientifica, ou interacdo com uma assombrag¢do (um
espirito que ndo ¢ maldoso nem causa nenhum mal ou medo) que precisa da ajuda do
protagonista para reparar algum mal que cometeu em vida (WALLER, 1990).

Realismo Magico: termo emprestado da pintura, se inicia na Europa, e se populariza na
literatura latino-americana na década de 1970, no contexto em que estes paises passavam por
processos ditatoriais, porém se estenderia por mais décadas. A dicotomia, ali, apontaria a
discrepancia entre cultura da razdo e da tecnologia e a cultura da supersticdo (WARNES,
2014). Se na Europa, este item magico surgia a partir de uma criagdo da imaginacdo, nos
paises latinos ele reflete um modo cultural e proprio de ser, sem se desprender do real, vinda
da necessidade de se criar uma literatura propria, livre dos formatos europeus, uma vez que a
propria realidade ja seria magica (PIETRI, s/d). Estas narrativas latinas rompem as relagdes de
casualidade e temporalidade, assim como as barreiras entre o real e o irreal, o racional e o
irracional, que norteiam a l6gica ocidental (FIGUEIREDO, 2013); até que este formato toma
uma forma propria no cinema, apresentando estilisticas inspiradas no cinema surrealista —
advindos do conceito de uma “estranheza sedutora” freudiana e lacaniana — como artificio
para uma critica ao capitalismo tardio e um olhar marxista favorecendo revolugdes populares.
(JAMESON, 1986). O autor Jorge Luis Borges também reforca a proximidade com o
surrealismo. A verossimilhanga, ou “fé poética”, na literatura, era parte do pacto ficcional
entre autor e leitor. Entretanto, era importante romper com esta verossimilhanca nos
momentos fantdsticos, uma vez que estes, na literatura, seriam como sonhos dirigidos, um
aspecto surrealista (BORGES, 1990). Entretanto, ha tedricos que defendem o termo somente
quando associado a Europa, preferindo outro termo para representar as particularidades
latinas.

Para Rachel Mariboho (2016), o termo “realismo magico” poderia simplesmente tornar
“exo6tico” os trabalhos de autores marginalizados da segunda metade do séc. XX, ou ser visto
como uma mera estratégia de marketing usada pelas editoras. Entretanto, ela defende que ha
um valor neste modo narrativo, que continua a se manter relevante, uma vez que segue
representando as ansiedades do contemporaneo dentro da cultura popular. A autora cita como
como exemplos deste modo narrativo Téa Obreht, Haruki Murakami, além dos longas-
metragens Indomavel Sonhadora (Benh Zeitlin, 2013), O Abrigo (Jeff Nichols, 2011) e
Melancolia (Lars von Trier, 2011) (MARIBOHO, 2016). No realismo magico do século XXI,
autores, roteiristas e diretores que ndo sdo pds-coloniais também seguem utilizando deste
modo narrativo para transpor experiéncias, levantar criticas e confrontar trauma, nos
permitindo (re)descobrir momentos da verdade de maneira mais suave Se no mundo pds-
colonial do século XX o magico trazia a importancia de manter viva a memoria cultural de
um povo originario, no século XXI, ele continua a ser um meio de trazer luz a eventos e
verdades historicas, politicas e/ou culturais, € buscar justiga, ou ao menos solidariedade, em
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uma realidade dura e injusta. Dentre os temas retratados pelo magico, ela lista o
fundamentalismo religioso, conflito étnico, abuso sexual, desigualdade de género, mudanga
climatica, desastres ambientais, entre outros (MARIBOHO, 2016).

Maggie Ann Bowers defende que, para além da seducdo da tecnologia, da bizarrice ou
“estranheza” da psicanalise, a razdo do realismo magico “ter seu modo narrativo
frequentemente utilizado ¢ sua qualidade inerente de transgressao e subversdo. Esta qualidade
¢ a responsavel por levar muitas autoras e autores feministas e pos-coloniais a abragarem este
modo narrativo como forma de expressar suas ideias” (BOWERS, 2004, p. 66, tradugdo
nossa®®, grifo nosso). A pesquisadora Irmtraud Huber traz um olhar semelhante, de um jogo
de compreensdo entre opressor e oprimido, ao analisar obras do final do século XX. “A
combinagdo da mimese maravilhosa e realista no realismo magico tem sido frequentemente
interpretada como uma combina¢ao da racionalidade do colonizador e das crengas magicas do
colonizado ou, alternativamente, como a ldogica restrita do patriarcado e a ilogica vil do
feminino.” (HUBER, 2013, p. 213, tradugio nossa®’). Para ela, o realismo magico poderia
trazer, também, provocagdes de trauma do Holocausto aos personagens de origem judaica, por
exemplo. Vale observar que Vignesh Pillai e Varun Prabha apontam como essa
marginalizacdo poderia vir, também, em uma proposta fantastica dentro das experimentacoes
do cinema de expressionismo alemao (PILLAI; PRABHA, 2021). Para Huber, estas obras,
independentemente de terem autores pos-coloniais ou marginalizados, contém sempre uma
ficcdo dentro de uma ficcdo, de maneira que o que importa “¢ como a produgdo € 0 consumo
destas influenciam e definem os protagonistas” (HUBER, 2014, p.13-14, tradugiio nossa®®).

Real Maravilhoso Americano: termo de Carpentier (1969) traz o como uma possiblidade em
culturas tdo ricas e miscigenadas. O “maravilhoso” seria paradoxal, uma vez que soe
inesperado e repentino entre os acontecimentos corriqueiros da vida, e, a0 mesmo tempo, nao
traz muitas surpresas perante a situacdo real. Este “maravilhoso” s6 pode ser percebido em
cpar

qualquer espago € em qualquer momento se o observador estiver dotado de uma “fé¢” no
“milagre” que surge da realidade (CARPENTIER, 1969).

Realismo Maravilhoso Latino: Chiampi (1980) parte do conceito de Carpentier como algo
que abre mao completamente da dicotomia entre real e imaginario, abraca leis e regras que
fogem da normalidade, de forma que o extraordindrio e sobrenatural surjam e coexistam sem
nenhuma causalidade, se aproximando muito mais do préprio género do maravilhoso
(CHIAMPI, 1980, p. 47). Logo, tanto o realismo magico quanto o realismo maravilhoso
podem ser considerados na andlise de diversas obras da literatura latino-americana, o que
difere os conceitos ¢ como a realidade ¢ representada. Para Maria Amélia de Jesus Oliveira
(2015), ao contrario do maravilhoso, o realismo fantastico, o realismo maravilhoso e o
realismo magico se baseariam muito mais na fun¢do de hesitagdo e critica, onde o insolito
quando nao associado a algo sobrenatural, incomoda o leitor como “estranho” (OLIVEIRA,
2015).

8 No original: “characteristic of magical realism which makes it such a frequently adopted narrative mode is its
inherent transgressive and subversive qualities. It is this feature that has led many postcolonial, feminist and
cross-cultural writers to embrace it as a means of expressing their ideas”.

87 No original: “the combination of the marvelous and the realist mimesis in magical realism has frequently been
interpreted as a combination of the rationality of the colonizer and the magical beliefs of the colonized or,
alternatively, as the restricted logic of patriarchy and the deviant illogic of the feminine”

8 No original: “the ways in which both the production and consumption of narrative fictions influence and shape
their protagonists”.
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Conto Maravilhoso: teorizado por Vladimir Propp, traz universos ficcionais originarios de
concepgoes sagradas e mitologicas do mundo, na mesma medida em que, dialeticamente, suas
narrativas resultariam de um processo de profanagdo deste mesmo conteudo religioso, uma
vez que nao haveria espaco para o sagrado nesta nova sociedade burguesa que se instalava
(PROPP, 1977).

Contos de Fadas: obras europeias e russas criadas para alertarem as criangas dos perigos
contemporaneos ¢ ensinarem a elas a diferenciarem situagdes reais de imagindarias, estes
contos também eram, muitas vezes, tidos como cruéis em suas conclusdes dramaticas, a fim
de passar uma moral ao leitor infantil. Protagonistas jovens impulsivos ou muito ingénuos
acabariam caindo nos perigos do mundo mégico e morrendo ao final da historia, uma vez que
0 mais importante ali era a sensacao transmitida a crianga leitora. Para Bettelheim, havia uma
licdo intrinseca, que incentivaria a crian¢a a ndo se intimidar, seguindo firme contra os
obstaculos, opressdes e injusticas da vida, o que a levaria a emergir vitoriosa (BETTELHEIM,
1979).

Flaneur: presente em muitos contos fantasticos do século XIX, era uma figura comumente
tida como um personagem observador e conhecedor da rua e das multiddes, muitas vezes
retratado como preguicoso, andarilho, malandro, capaz de tecer um retrato desse ambiente
urbano dos contos da época. Enquanto observador, sua ociosidade poderia justificar uma
utilidade ao se tornar um detetive; ou mesmo, enquanto antissocial, ndo se sente confortavel
na multiddo e, por conta disso, acaba se escondendo nela, trazendo um olhar politico quanto
as situacdes (BENJAMIN, 1994).

Fantasia Doméstica: subgénero literario vizinho do fantéstico, voltado para criangas, em que
os itens, poderes, cenarios e seres maravilhosos ficam claramente diferenciados dos reais,
tomados como imaginac¢do, e fazem parte do ambiente familiar destas, em brincadeiras,
brinquedos, jogos, como visto em Ursinho Pooh (WALLER, 1990). Outros pesquisadores
também incluem Paddington, Mary Poppins (SMITH, 2004), obras de Dr. Seuss, Crockett
Johnson e Maurice Sendak (cuja obra adaptada ¢ um dos objetos desta tese) (DENEN, 2012).

Literatura Fantastica Japonesa: conta com contos e romances que também trabalham a
hesitacdo do fantdstico proposto por Todorov. Diferentemente dos paises europeus, onde o
paganismo, panteismo e politeismo foram criticados e sincretizados por tantos séculos pela
supremacia cristd, aqui a tradigdo xintoista permaneceu intacta por muitos séculos até uma
maior influéncia ocidental somente no final do século XIX. Logo, a recuperacdo do mundo
magico, fantastico ou maravilhoso, aqui, a partir da forca de sua heranca mitoldgica, seria tida
como a Unica resolu¢do possivel perante a um mundo cético e hipdcrita. Assim, ndo cabe a
mesma expressao europeia “conto de fadas”, comumente associada a tradigdo celta e nordica,
ou mesmo o termo “fantastico” do qual esta pesquisa se apropria, a industria local apenas o
chama de “contos” ou “romances”. Como exemplos, ¢ importante citar Rytnosuke
Akutagawa, tido como o “pai do conto japonés”, que buscava desmascarar o lado negro da
natureza humana no inicio do século XX, se apropriando de conceitos da distopia, do
xintoismo e da tradicdo simbolica japonesa para comprovar a realidade humana moderna,
dentro de constantes distor¢oes de tempo e espago. Um de seus contos mais famosos fora
adaptado a obra cinematografica Rashomon (Akira Kurosawa, 1950), se apoiando na religido
tradicional japonesa como algo positivo para expor uma mentira e a violéncia (FERNANDES,
2019). J& Yukio Mishima, nos anos 1940, publica variados romances que carregam o0s
formatos do No e do teatro Kabuki. Oscilando entre o real e o delirio durante a Segunda
Guerra Mundial, Mishima escreve uma obra autobiografica ao expor o preconceito contra o
publico LGBTQIAP+ na época, em Confissoes de uma Mascara (1949), depoimentos que



155

possam justificar seu suicidio (LEE, 2011). O autor coloca a “mdscara” como um item
magico, simbolizando sua natureza homossexual, que traria incompreensao e preconceito na
época. Entre os anos 1970 e 2020, o romancista Haruki Murakami se inspira em Kafka, nos
latinos € em seus conterraneos japoneses ao explorar em suas obras a dicotomia do real e do
delirio para questionar sintomas de alienacdo e soliddo do mundo hipermoderno (ISOTANI,
2011), além de traumas coletivos do Japao, e a representacdo da mulher na sociedade
japonesa contemporanea (OLIVEIRA, 2021).

Realismo Fantasmagorico Asiatico: subgénero do cinema chinés, coreano, japonés, malasio
e taiwanés, que se apropria desta hesitacao entre real e fantasmagorico para trazer uma critica
social por meio do incomodo do insélito e do horror (MELLO, 2015). H& vertentes que
defendam que muito dessas influéncias literarias do leste asidtico tenham inspirado este
cinema.

Neofantastico: género proximo do fantdstico puro, com suas particularidades no século XX,
proposto pelo critico argentino Jaime Alazraki, a partir das obras de Julio Cortazar (1914-
1984) e Jorge Luis Borges (1899-1986). As obras dos dois autores sdo comumente
apresentadas por narragdes nao-oniscientes € nao-confiaveis, famosas por trazer a “incerteza”
diante dos fatos narrados. E comum notar espagos sem dimensdes claras, ¢ os contrastes entre
eternidade e tempo limitado, onisciéncia ¢ memoria falha e fragmentaria do narrador. Para
Alazraki, estas obras ainda seguiriam, assim como o fantdstico puro, tentando representar a
realidade superando a barreira criada e imposta pela razdo, cujos ditames estdo diretamente
ligados as convengdes sociais e culturais. Entretanto, haveria uma mudanga nas tematicas
observadas por Todorov, a partir de um contexto inaugurado pelos eventos da Primeira
Guerra Mundial, em conjunto aos movimentos de vanguarda, a psicanalise de Freud, o
surrealismo, o existencialismo, entre outros. Para o critico, ¢ importante reconhecer o
fantastico como um género autdonomo, que possui uma capacidade propria de gerar reagdes
variadas, como o medo, o calafrio, e o horror, também — coisa que o maravilhoso nao
permitiria. Este medo viria a partir de um contexto, no século XIX, em que a ciéncia ja se
preocupava em explicar a tudo, sem deixar espagco para milagres — época de publicagdes
célebres de Balzac, Irving e Poe, por exemplo. Entretanto, no século XX, o medo ¢
substituido por perplexidade e inquietacdao, em obras de Kafka, Cortazar e Borges. Logo, estas
novas tematicas e criticas justificariam, para ele, uma nova nomenclatura. No neofantastico de
Alazraki, o insolito viria em um cendrio pretensamente normal, de maneira abrupta, sem
progressdo gradual, e vendo o real como uma mdscara que oculta uma segunda realidade.
Esta segunda realidade fantastica seria o momento de lucidez artistica do autor, e dos
personagens, sendo assim, impossivel separar os dois mundos. O fantastico viria como
metafora ou espelho para a situagdo cotidiana, problematizando-a para somente depois
desmascara-la. Quando o personagem e o leitor se deparam com o insdlito, que viria a revelar
algo impactante, ha inquietacao, perplexidade, incomodo e hesitacao (ALAZRAKI, 2001).

Viagem e Retorno: um modo narrativo, defendido por Christopher Booker, como uma
estrutura de trama. Para Booker, entre os principais tipos basicos de plots (tramas) que se
repetem desde os primordios da mitologia oral, este seria um destes. Na viagem e retorno, o
protagonista se vé€ frustrado em seu mundo, e parte (ou ¢ levado) a uma viagem em outro
mundo, sendo este ndo familiar a ele do ponto de vista temporal, social ou maravilhoso. Ao
inicio, ha uma fascinacdo com o mundo novo, seguido de uma frustra¢do ou perigo, ja que ele
percebe problemas bem parecidos com seu mundo de origem, e este novo se torna algo grande
demais para ele suportar. Ao final, ele foge e pode retornar com uma nova compreensao de si
mesmo ou do mundo ao seu redor. Entretanto, permanece a divida: isso realmente aconteceu
ou foi um sonho? Booker cita como exemplos Alice no Pais das Maravilhas, A Maquina do
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Tempo, Cachinhos Dourados e os Trés Ursos, Peter Pan, O Magico de Oz, Viagem ao Centro
da Terra, 20000 Léguas Submarinas, As Cronicas de Narnia, E o Vento Levou e a parabola
do filho prodigo. O mais comum sdo versdes com finais felizes, em que o protagonista
consegue retornar modificado, como em Robinson Crusoé. No lado mais negativo, o
personagem permanece preso neste mundo e ndo volta, como nas obras de Katka (BOOKER,
2004).

Rito de Passagem: modo narrativo teorizado por Blake Snyder, roteirista e autor do livro
Save the Cat!, famoso guia para autores de literatura e de roteiro. Ele define as obras de
amadurecimento como rito de passagem. Em obras de “rito de passagem”, o protagonista
enfrenta um problema que surge durante alguma transi¢ao. Importante dizer que esta transi¢ao
ndo precisa necessariamente ser a puberdade, podendo incluir a meia idade ou a morte. Ele
segue insistindo em um método errado de tentar resolver esse problema, geralmente
desviando da confrontagdo e da dor. A solucdo ¢ a aceitacdo de uma verdade dolorosa, algo
que o herdi tem evitado: ele proprio precisa mudar e ndo o mundo em volta dele (SNYDER,
2005).

Young Adult: termo cunhado nos anos 1940 para livros direcionados a jovens leitores. Até os
anos 1930, o proprio conceito de adolescente ou teenager era inexistente. A transicdo de
crianca para adulto aconteceria bruscamente quando este resolvesse ir a faculdade ou a guerra.
Até este momento, o jovem era tratado como crianga. Depois da Primeira Guerra Mundial, a
quantidade de jovens terminando o colégio e se inscrevendo em universidades comegaria a
aumentar, adiando as responsabilidades do “mundo adulto”, e interessando a industria. A
partir do massivo sucesso deste nicho literario, outros mercados seriam acionados, como o
cinema, academias, produtos, anlincios e comerciais voltados ao adolescente. Para Michael
Cart, ¢ impossivel definir o young adult, uma vez que os interesses da industria literaria, do
publico jovem e as proprias defini¢cdes geracionais evoluem (CART, 2016).

Teenpic: filme voltado ao publico adolescente, podendo ou nao fazer parte do circuito
massivo (blockbuster). Este formato muitas vezes poderia ser confundido também com o
género coming of age (GARRETT, 2019). Se nos anos 1950 e 1960 os adolescentes ja
enchiam as salas de cinema para consumir Juventude Transvirada e Bonnie e Clyde — Uma
Rajada de Bala, o cinema pos-moderno reconhece, a partir dos anos 1980, este publico como
potencial pagante de ingresso, consumidor, e também como protagonista nas obras. Dentre
varios filmes com o publico adolescente, vale refor¢car que nem todos representariam a
transicdo heroica para a vida adulta dentro do formato do coming of age, ou mesmo um tom
positivo a fim de recuperar o american way of life, pelo contrario, muitos teenpics dentro e
fora do circuito blockbuster retratariam a frustracdo de ser um jovem em um mundo onde nao
¢ mais possivel esta recuperacdo do passado, criticando a nostalgia e expondo as dores do
contemporaneo a partir de uma pessoa que nao tem renda suficiente para exercer liberdade,
construir sonhos em um capitalismo tardio ou mesmo sua auto suficiéncia da mesma forma
que seus pais o fizeram na sua idade. Os anos 1980, entdo, colaborariam para uma explosao
de filmes centrados no publico infantil e adolescente como protagonista, deixando aos adultos
papéis muito mais inconvenientes, periféricos e supérfluos (DOHERTY, 2002). Nas obras de
John Hughes, por exemplo, ndo era incomum observar criangas e adolescentes muito mais
perspicazes e ativos, em fortissimo contraste a personagens adultos caricatos, ingénuos e
facilmente manipuldveis (GORA, 2010).

Coming of Age: género de autoconhecimento, amadurecimento ou transi¢ao, que se apoia nos
ritos de passagem para trazer um olhar critico ao contemporaneo e a sociedade que cerca e
que exige desse protagonista. Pode retratar tematicas locais e especificas, ou universais, com
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capacidade para cativar variados publicos (FOX, 2017). A questdo principal apresentada
nestas obras ¢ a ideia de que o protagonista inicia a jornada com menos conhecimento ou
menos preparo, € termina mais sdbio e maduro, podendo desenvolver niveis variados de
maturidade mental e emocional, a depender da trama. Para Garrett, hd sempre estas
separagdes, como na vida infantil e na vida adulta, e é preciso criar uma ponte entre elas e
atravessar. Garrett chama esta passagem de um estdgio da vida a outro como “jornada”
(GARRETT, 2019). Estas mudangas internas também virdo de alguma pressao do mundo
externo para que o protagonista “cres¢a”’. Assim, essa transi¢do de amadurecimento
acontecera nas periferias da sociedade, e entre papeis sociais bem definidos, gerando espago
para o crescimento do protagonista e para a critica social (/bidem). Logo, o jovem devera
descobrir ndo s6 quem ele é na sociedade, mas também em sua cultura, quem ele quer ser, ou
ndo, ¢ onde ele quer pertencer, ou no que ele vai acreditar ou deixar de acreditar. Desta
maneira, um dos maiores atrativos ¢ desafios desta constru¢do narrativa ¢ fazer com que o
publico se coloque emocionalmente naquela condicao (FOX, 2017, p.3). Enquanto o termo
coming of age parece claro a primeira vista, vale reforcar que ¢ um género bem impreciso em
suas defini¢des, assim como qualquer outro, € muitas vezes assimilado como estilo, uma vez
que a transi¢do para amadurecimento pode variar de idade em diferentes paises, culturas ou
décadas. Kenneth Millard aponta variados exemplos em sua coletdnea que ndo apresentam
protagonista adolescente, como Tom Sawyer, Huckleberry Finn ¢ What We Lost: A History of
My Father’s Childhood (MILLARD, 2007).

Found Footage: género filmico comumente associado ao documentario, que se apropria da
estilistica de filmes caseiros ou de camera de seguranga, encontrados posteriormente. A
alusdo a esta estilistica pode ser reconhecida em filmes do género de horror ou suspense.
“Alguns pesquisadores preferem usar outros jargdes, como point of view (POV) films ou
discovered footage films (termo criado por David Bordwell), para evitar confusdes com outro
género filmico também chamado de found footage, praticado por cineastas como Péter
Forgécs, Harun Farocki e Martin Arnold, e que consiste, em sua maioria, da produgdo de
documentarios experimentais a partir da colagem e da ressignificacdo de imagens de arquivo
preexistentes (CARREIRO, 2013).

Escolas, Movimentos e Tipos de Cinemas:

Primeiro Cinema: configura os primordios do cinema, do final do século XIX a primeira
década do século XX, aproximadamente. E caracterizado por periodos de compreensio e
experimentacdo dos usos da camera e do desenvolvimento de uma narrativa e decupagem,
com variadas propostas estilisticas, sendo impossivel defini-lo como algo homogéneo
(COSTA, 2006).

Cinema de Atragdes: um estilo de cinema comumente visto no Primeiro Cinema. Inspirado
na velocidade do mundo moderno, na efemeridade do presente, na sedu¢ao dos novos meios
de transporte e na ideia de hiperestimulos e emocdes, se utilizavam de globos da morte e
efeitos de fantasmagoria dos vaudevilles, com cenas desconexas de persegui¢des em trens,
corridas pelo trilho, saltos de grandes alturas ou de carrogas em movimento. Era um cinema
muito mais interessado nas sensacdes, nos efeitos nos corpos e cognitivo da recep¢do, do que
propriamente em uma narragdo ficcional realizada de maneira hermenéutica ou em uma
homogeneidade estilistica (COSTA, 2006).

Cinema Classico: formato hollywoodiano que se fez popular a partir de uma compreensao da
narrativa classica e da decupagem e da montagem, na linguagem audiovisual, presente nos



158

primeiros longas-metragens estadunidenses nos anos 1910. O cinema cléssico se estende deste
periodo at¢ meados do século, quando transiciona ao cinema pdés-moderno (BORDWELL,
2005).

Expressionismo Alemfo: formato de cinema vanguardista que ocorre majoritariamente nos
anos 1920, na Alemanha. Rompia com as estruturas estilisticas e tematicas comuns das obras
classicas, fugindo da verossimilhanga proposta pelo classicismo norte-americano. Temas
como visdes, alucinagdes, delirio, morte, loucura, pesadelo, tirania e insolito, em narrativas
proximas da literatura fantéastica e gotica, tiveram espago nestas obras que carregavam em sua
proposta visual o nome e o peso de outra escola artistica europeia. H4 uma arquitetura, mise-
en-scene € maquiagem proprias, o forte contraste na fotografia, os cendrios e atuagdes teatrais,
e as expressoes exageradas que provocavam questionamentos quanto aos dramas, paixdes e
emogdes humanas a partir de uma visdo pessimista e sombria, especialmente naquele periodo
alemdo do pos-guerra. Quanto a narrativa, apesar de seguirem uma estrutura causal e se
inspirarem na literatura gdtica, as obras eventualmente apresentavam uma autoconsciéncia e
provocacao, coisa que seria reconhecida posteriormente somente no estudo do cinema
moderno. Destacam-se as inovagdes vindas do Gabinete do Doutor Caligari (Robert Wiene,
1920) (CANEPA, 2006).

Surrealismo: escola de maior duracdo dentre as vanguardas no cinema, se estendendo dos
anos 1930 aos anos 1960. Além de romper totalmente com a causalidade em sua narrativa, o
visual impressionava e provocava em seus simbolismos presentes em imagens, & primeira
vista, desconexas, gerando uma confusdo entre subjetividade e objetividade. Estes simbolos
do surrealismo ainda seriam de maior compreensdo e aproximagdo que o distanciamento
causado pelo dadaismo, escola que propunha o deslocamento de funcao e lugar de objetos
pela provocagdo da imagem. Tendo base nos conceitos psicoldgicos de Freud, esta escola teria
maior duracdo e compreensdao em relagdo a sua antecessora. Tinha como proposta oscilar
entre o consciente e subconsciente, real e imaginario, de maneira que se abria a variadas
interpretagdes, dependendo do que cada simbolo despertaria nos corpos e no subconsciente de
seu espectador. Assim como a pintura surrealista, cabia ao publico dissecar os segredos
inseridos naquelas imagens a partir da compreensao propria, individual, e ndo-hermenéutica
daqueles simbolos. A sua maneira, as obras surrealistas traziam teor de critica ao sonho
moderno, & hipocrisia social burguesa e aos horrores da guerra (CANIZAL, 2006).

Cinema Moderno: importante frisar que ndo dialoga com o conceito de “modernidade”,
trazido por Aumont (2008). Era um guarda-chuva de escolas, também rebeldes ao
classicismo, entretanto com suas proprias caracteristicas narrativas e estilisticas (de fotografia,
montagem, linguagem), se destacando o proprio Cinema Novo Brasileiro, o Cinema Novo
Alemao, o Neorrealismo Italiano e a Nouvelle Vague Francesa, principalmente durante os
anos 1950 e 1960. Uma nova geracao de cineastas trazia uma coloquialidade em seu discurso
e roteiro, além de personagens muito mais complexos, multifacetados, e uma edicdo mais
dindmica, partindo de variados jump-cuts que visavam o incomodo e o desnorteamento em
tela. Seu humor e parddia eram considerados elitistas, uma vez que referenciavam criticas
sociais especificas. As obras eram autorais, com narrativas mais frouxas, menos dramatizadas,
focadas no vazio, ou na ambiguidade em seus finais. Seus protagonistas ndo sdo herois,
tampouco atores profissionais, sdo pouco dados a acdo, e mais centrados em suas crises
(interpessoais ou psicoldgicas) (MASCARELLO, 2006). Do ponto de vista estilistico, ha uma
inspiracao nas vanguardas, uma vez que se pode haver uma confusao entre presente, passado,
e tempo imaginado, além de uma mescla com estilisticas documentais — a iluminagdo simples,
recusa de efeitos especiais ¢ de montagem, pouco contraste. Outras possibilidades sdo os
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planos de longa duracio e a autorreflexdo, ao retratar o proprio cinema (VANOYE; LETE,
1994).

Cinema Po6s-Moderno: termo guarda-chuva que geralmente ¢ associado ao alusionismo
(citagdes a varios géneros, cinemas, homenagens, recriagdes de didlogos, planos, tramas,
temas em trilha sonora, gestos) (CARROLL, 1998). Apesar de ainda se apropriar de uma
linguagem audiovisual e narrativa cléassicas, regras do cinema cléssico, a transicdo ao mundo
pés-moderno influenciaria uma transi¢do nos proprios formatos industriais hollywoodianos.
Como o préprio periodo e suas defini¢des sao controversas, definir datas para este cinema
também nao ¢ tarefa facil. Muitos tedricos defendem que este cinema surge apos os anos 1960
e inicio dos 1970, outros, defendem que dentro do proprio cinema pds-moderno, haveria duas
fases distintas. Outros tedricos ndo se apropriam desta nomenclatura, preferindo o termo “p0s-
classico”. Entretanto, muitos concordam que este ¢ um cinema heterogéneo. Para Renato
Pucci Jr, ha um virtuosismo, a predilecdo por visuais expressionistas, aceitacdo fetichista da
tecnologia e um antinaturalismo (ainda que parcial). Apesar da pirotecnia visual e narrativa,
ao contrario do que muitos afirmam, o cinema pés-moderno estd longe de ser um cinema de
antihistoricidade e de despolitizagdo, podendo colocar em questdo a propria objetividade da
historiografia, e olhar ao passado colocando luzes ali, e gerando provocacgdes, inclusive, a
grupos que antes foram marginalizados' Nao ¢ o fim do cinema, uma vez que sempre havera
novas formas de se criar cinema na contemporaneidade (PUCCI JR., 2006).

Nova Hollywood: também chamada de cinema estadunidense neoclassico ou American New
Wave, por alguns tedricos, seria um cinema proprio dos anos 1960 e 1970, dentro do cinema
pos-moderno, tendo como maiores expoentes os diretores Woody Allen, Martin Scorcese,
Francis Ford Coppola e Stanley Kubrick. Ao contrario dos personagens simples e heroicos do
cinema classico hollywoodiano, este cinema combinava estilisticas do cldssico com o
moderno, trazendo personagens mais complexos, contraculturais, indecisos ou
marginalizados. Este liberalismo nos protagonistas permitia uma critica muito propria a
sociedade estadunidense (MASCARELLO, 2006).

Cinema Maneirista: defendido por Luiz Carlos Oliveira Jr. (2013) como um cinema nao-
classico, ainda que dentro do cinema pds-moderno, teria como expoentes Raul Ruiz, Wim
Wenders, Rainer Werner Fassbinder ¢ Brian de Palma, e uma fase presente nos anos 1960 e
1970, e outra novamente no cinema dos anos 1990 a atualidade. Neste, a aplicacdao da mise-
en-scene nao poderia mais ser usada de maneira inocente € espontdnea, como no cinema
classico, e a partir das inspiracdes do moderno, haveria uma valoriza¢do hiperatrofiada da
mesma, com filmes que exploram imagens em fluxo, com énfase na criagdo de sensagdes
puras, atmosferas e na intensificagdo do olhar pelo que ha de material na experiéncia filmica —
luz, cores, som, duragao (OLIVEIRA JR., 2013).

Cinema Blockbuster: tedricos defendem que em meados da década de 1970, teriamos a dita
segunda fase do cinema p6s-moderno, ou um novo estadgio da Nova Hollywood. O blockbuster
propunha estratégias novas para superar a crise da industria cinematografica hollywoodiana
dos anos 1960. Isto incluiria derrubar censuras e abarcar um publico maior, atraindo jovens a
adultos em obras de classificagdo livre e baixo orgamento, revisitando ou mesclando géneros
classicos com o cinema de alusdo, e se utilizando de intensa publicidade e marketing para
seduzir ainda mais consumidores a colaborar com as bilheterias — e com o consumo de suas
obras também, a posteriori, em midia fisica e em licenciamento. Antonio Costa defende que
estas obras poderiam apresentar discussdes e situagdes pertinentes ao mundo adulto, ainda que
incluindo icones do imaginario infantil, como herois, ¢ um humor de simples compreensao
para os pequenos. Outro fator interessante seria a recuperagdo do american way of life em
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suas obras, logo, ndo era incomum ver obras que se apoiassem na nostalgia dos anos 1950 e
1960, e o quanto o consumo daquelas épocas poderia inspirar 0 consumo neste momento.
Ainda do ponto de vista conservador da Era Reagan, este formato contemplaria entdo um
protagonista jovem adulto, referéncia em bons costumes, transicionando para uma nova fase
de sua vida, em uma jornada de amadurecimento. Dentre estas obras de grande bilheteria de
meados dos anos 1970, destacam-se Tubardo e Guerra nas Estrelas — Episodio 1V: Uma
Nova Esperanga (COSTA, 1989).

Cinema Mainstream ou Filme High Concept. definicao para o filme blockbuster de alto
orgamento que focaria muito mais na performance pelo marketing e na quantidade do que
propriamente na qualidade de sua execucao (MASCARELLO, 2006). Alguns pesquisadores,
como Frederic Jameson (1996) e Robert Stam (2003), defendem que o blockbuster e o
mainstream seriam pautados puramente no pastiche, na parddia, e na alusao de fragmentos
esvaziados, sem muito acrescentar a critica. Muitos creem que a Nova Hollywood dos anos
1960 teve sua chance de ser mais complexa e critica em suas narrativas, mas, ao se deparar
com um cinema recuperado financeiramente, e de grande or¢amento, abriu espaco novamente
a obras conservadoras em seus discursos, calcadas muito mais na agdo, na pirotecnia das
imagens e sensacdes ¢ no protagonista do que propriamente em um discurso contra o
classicismo.

Cinema Hipermoderno ou Hipercinema: um olhar ao cinema pds-moderno a partir da
compreensdo de “hipermodernismo”, “hiperconsumo” e da “tela global”, teorizados por
Lipovetsky e Serroy. Este hipercinema dialogaria com as novas telas que surgiriam a partir
dos anos 2000 — como o celular e o VoD (video sob demanda) —, além das novas tecnologias
digitais, caracterizando um cinema muito mais high tech, nas palavras dos tedricos
(LIPOVETSKY; SERROY, 2009).

Efeitos do Audiovisual:

Efeitos Praticos: comumente associados a truques criativos (com uso de angulos de captacao,
pinturas realistas, perspectivas forcadas, uso de miniaturas, truques de proje¢ao, luz e sombra,
stopmotion) ou solugdes literais (como o uso de explosdes reais, fogo, e chuveiros em set que
simulam chuva), acompanham o cinema desde seu surgimento. Exemplos famosos
configuram o cendrio fantastico de Viagem a Lua (Meliés, 1902) pintado a mao em camadas
de madeira que remetem ao teatro; e o uso de stopmotion com animagao fotografada quadro a
quadro de um boneco em massa de modelar para o fantastico gorila gigante, em King Kong
(Merian Cooper, Ernest Schoedsack, 1933). Havia diversas restrigdes nestas técnicas: o alto
custo de artistas com alta expertise, o demorado tempo de produgdo desta animacdo, a
cadéncia (no século passado) divergia da cadéncia do /ive action, e a composi¢do (antes da
transicao ao digital) ndo convencia a junc¢ao destes elementos. Apesar das dificuldades deste
periodo, muito deste conhecimento colaborou para a evolugcdo dos efeitos nas décadas
seguintes (DAS, 2023).

Efeitos Especiais: se apropriam do avanco tecnologico da robdtica e dos computadores,
permitindo o surgimento do chroma key, dos animatronics, ¢ da composi¢ao via impressora
otica. Entre os anos 1970 e 1990, ¢ comum os efeitos praticos se combinarem aos efeitos
especiais. Obras como Blade Runner — O Cagador de Androides (Ridley Scott, 1982) e Star
Wars: Episodio IV — Uma Nova Esperanga (George Lucas, 1977), ainda combinam trechos
Oticos com miniaturas € matte paintings, entretanto, apresentam uma composi¢do mais
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convincente que as décadas anteriores. Muitos teodricos citam a importancia do estidio de
efeitos especiais Industrial Light & Magic (ILM), fundado em 1975, por George Lucas. Ja em
Star Wars: Episodio V — O Império Contra-ataca (George Lucas, 1980), ¢ possivel ver a
combinagdo entre efeitos praticos, efeitos Oticos, bonecos, fantoches e animatronics. Este
encontro entre real e digital nos efeitos caracterizaria os filmes de maior or¢amento da década
(DAS, 2023).

Efeitos Visuais: configuram o uso de CGI, principalmente a partir dos anos 1990, no cinema
mainstream em graficos impressionantes — como vistos no Exterminador do Futuro 2 — O
Julgamento Final (James Cameron, 1991) —; além do bullet time, utilizado em Matrix (Irmas
Wachowski, 1999). Jurassic Park — O Parque dos Dinossauros (Steven Spielberg, 1993) abre
mao de testes em stopmotion logo que o CGI se torna uma possibilidade. Os primeiros testes
do Tiranossauro resultaram na primeira versao do software de CGI Autodesk Maya, utilizado
até hoje. Assim, o stopmotion deixaria de ser vinculado ao status de efeito pratico, a servigo
do live action, se tornando uma opg¢do estilistica especifica e propria. Muitas obras ainda
mesclam, nesta década, efeitos praticos, maquiagem realista, animatronics e efeitos visuais
digitais. Destaca-se Jim Henson, bonequeiro responsavel pelos Muppets, e também pela
tecnologia de animatronics nas cabegas dos dinossauros da série Familia Dinossauro; € o
artista Stan Winston, fundador de diversos estudios, responsavel por trabalhar ao lado destes
diretores e de John Carpenter e Tim Burton em efeitos realistas (DAS, 2023).

Revoluciao do CGI: se da a partir da virada do século, com o impacto da transi¢ao da pelicula
a imagem e som digitais, além do aprimoramento do CGI, momento em que ¢ dificil
diferenciar o real e o digital. A evolucao da qualidade e clareza da captagdao da imagem e do
som, além de sua edicdo e composi¢do em computadores em resolugcdes maiores, implicaram
em uma combina¢ao muito mais verossimil dos elementos gerados em CGI juntamente aos
elementos captados em /ive action. Durante os Ultimos vinte anos, o CGI tem feito avangos
consideraveis (em textura, pelos, expressdes faciais € movimentagdes). Exemplos seriam
Mogli: O Menino Lobo (Jon Favreau, 2016), os eventos surreais em 4 Origem (Christopher
Nolan, 2010), e o Marvel Cinematic Universe (dos anos 2010 até o presente) — qualidade
muito superior as adaptacdes de quadrinhos realizadas nos anos 1970 aos 2000, que ainda
contavam com limitagdes tecnoldgicas. Outra grande revolucao para os tempos futuros seria o
hipotético “fim do chroma key” e sua substitui¢do por gigantescas telas de LED (que
projetariam a animacdo do cenario digital atrds dos atores, em alta qualidade, textura e
iluminagdo, e em tempo real), testada na série Star Wars — The Mandalorian (Disney+, 2020),
combinando softwares da industria de animacdo e games. Outro ponto relevante ao
contemporaneo seria uma segunda revolugdo que vivemos no desenvolvimento da inteligéncia
artificial generativa, e o quanto muito se espera dela no futuro, dentro do aprimoramento dos
efeitos visuais (DAS, 2023).

Termos Técnicos do Audiovisual:
Filmagem: captacado feita em rolo de filme ou pelicula.
Gravacio: captacdo feita em cameras digitais.

Live Action: captacdo (seja em filmagem ou gravacdo) de elementos (objetos, cendrios,
atores) que se movimentam em tempo real.

Animacgao tradicional: técnica de animacdo desenhada quadro a quadro, a mao, no papel
com uso de mesa de luz e captagdo fotografica de cada desenho. Com o advento dos
computadores, canetas e mesas digitalizadoras e softwares que simulam a transparéncia entre
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desenhos, ¢ comum vermos esta técnica de desenho quadro a quadro sendo adaptada ao termo
“animacao tradigital”.

Rotoscopia: técnica de animagao quadro a quadro desenhada a mao por cima da captacao de
imagens em /ive action. Muitos criticos e tedricos atribuem a técnica ao “vale da estranheza”
(uncanny valley), pelo paradoxal excesso de verossimilhanga visual vinda do movimento
desta animacdo. Entretanto, diversos artistas defendem a rotoscopia como um processo de
aprendizado aos principios da animagao, ou mesmo uma estética interessante se associada a
uma proposta de direcao condizente.

Stopmotion: animacao feita a partir de leves alteragdes, fotografadas quadro a quadro, seja em
objetos, bonecos ou pessoas.

CGI: computer-generated imagery ou computer graphics imagery, aqui no Brasil comumente
referido como “3D”, ou arte “modelada” em ambiente virtual que simula uma
tridimensionalidade, para poder coexistir com trechos em /ive action, ou simplesmente para
cumprir com um desejo visual estilistico para a obra. De acordo com India Mara Martins, o
desenvolvimento dos softwares 3D, ou CGI, estd associado com a necessidade de alcangar
“mais realismo e verossimilhanca em suas produgdes que utilizam recursos computacionais.
Esta necessidade passa a ser suprida a cada novo desafio surgido nos filmes, mas este desafio
ocorre sempre no sentido de uma representagao realista” (MARTINS, 2013, p. 63).

Technicolor: marca de pelicula colorida, responsavel pelo processo de trés tiras de cor,
popular nos anos 1930 a 1950. Conhecido e celebrado por sua cor altamente saturada, foi o
processo mais utilizado por Hollywood na Era de Ouro do cinema americano.

Boom: um microfone grande e externo a camera, geralmente segurado por um tripé ou longo
bastdo, para captar o som ambiente.

Lapela: um pequeno microfone externo preso na roupa dos atores, proximo ao pescogo, para
captar sua fala com maior clareza.

Dead cat: protecao de pelucia que diminui a captacdo de ruidos ambientes.

Termos Técnicos da Andlise Filmica®’:

Narrativa Classica: uma estrutura causal, dividida em planos e cenas abertos, até que se
concluam ao final da obra, com tempo e espaco coerentes. As obras narrariam ao menos duas
tramas (ou plots) de maneira simultanea, geralmente, um referente a vida intima e pessoal do
protagonista, e outro referente a vida social ou a problemas de maior abrangéncia, de maneira
que um plot acabaria por interferir o andamento do outro. Este formato ¢ popular até os dias
de hoje (BORDWELL, 2005).

Narrativa Nao-classica: parte do conceito de Bordwell (/bidem), e esta presente no Cinema
de Atragdes, nos Cinemas de Vanguardas e no Filme Arte, entre outros que ndo se baseiem
em uma trama, € sim em um ou mais temas, podendo abrir espago ao maior sentir ou a analise
nao-hermenéutica dos eventos e simbolismos em tela.

Narrador Nao-Confiavel: Diversos autores como Wayne C. Booth (2022), Nunning,
Zerweck e Cohn, ja apontaram variadas possibilidades para teorizar o narrador nao-confiavel
e hd uma constante problematica nesta teoriza¢dao: de um lado, a obra poderia apresentar um

% Demais termos podem ser conferidos nos Anexos.
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narrador com problemas de inconsisténcias ou mesmos devaneios, mas também um narrador
cuja moral e pontos de vista sejam opostos ao do leitor. Este conceito dependeria do ponto de
vista do leitor e da forma como este optaria por ler (BOOTH, 2022).

Instancia narradora: diferentemente da literatura, o cinema apresenta um olhar diferente de
um “narrador”. O termo possui diferentes olhares a partir de variados tedricos. Esta instancia
narradora pode partir de uma focalizagdo (GAUDREAULT; JOST, 2009) de um personagem
ou objeto, e ser orquestrada por variados elementos cinematograficos (decupagem, direcao de
arte e som).

Arquétipos: padroes basicos que surgem na estrutura psiquica humana, herdados por meio de
um “inconsciente coletivo”. Filosofos e antropologos desde a Antiguidade ja notavam padrdes
entre mitos, a partir de um processo cognitivo humano comum de percep¢ao e compreensao
do mundo, entretanto o psicanalista Jung atualiza o conceito. Para Jung (2014), a mente
humana (em sua parte inconsciente) abriga arquétipos que ele define como imagens
primordiais, universais e atemporais, que operam na psique ¢ resultam em padrdes de
comportamento suprapessoais (JUNG, 2014).

Género: definicdo problematica, desde a literatura. Normas comuns da industria
hollywoodiana que partem de um pacto esperado entre a recepgao e a produgdo, do ponto de
vista comercial, logo, sdo constantemente hibridizados e passam por evolucdes. Pode ser
analisado a partir de narrativa, tempo e espago, direcdo de imagem e som, semiotica,
historicidade, ou simplesmente pela sensa¢do transmitida a recepcio. E delicado o trabalho
com obras de género, uma vez que o publico espera, paradoxalmente, fidelidade e inovagao
(BORDWELL; THOMPSON, 2013).

Estilo: E simples confundir os dois conceitos (estilo e género), entretanto, a analise critica do
estilo remonta ao século XIX, e aos estudos das artes, da arquitetura e linguistica, em que
criticos buscavam escrever uma historia da arte a partir de padrdes estilisticos em comum,
logo, andlises diferentes surgiam para tal categorizacdo. Desde a articulagdo entre estilo
individual, estilo nacional e estilo de uma época, a analises de pensamentos da época,
juntamente a historicidade, até recorréncias e padrdes (UCHOA; ADAMATTI, 2020, p. 293).
O género segue uma estrutura de caracteristicas comuns, porém limitantes; enquanto o estilo
teria uma maior liberdade, sendo possivel perceber diferentes estilos dentro de um mesmo
género, a partir dos diferentes olhares de diretores. Este conceito vem da critica ao “cinema de
autor” e das caracteristicas comuns da sua filmografia (NOGUEIRA, 2010, p. 9). O estilo
cinematografico seria a “textura das imagens e dos sons de um filme” que parte do “uso
sistemdtico e significativo de técnicas dessa midia [encenagdo, fotografia, montagem e
desenho de som] em uma obra” (BORDWELL, 2013, p. 17). E importante compreender o
processo técnico usado na obra, para analisar seu estilo. Outro caminho ¢ a compreensao das
mudangas e continuidades estilisticas em uma perspectiva histdrica, a partir da resolugdo de
problemas na producdo (BORDWELL; THOMPSON, 2013). Para Luis Nogueira, por
exemplo, o anime seria um estilo de animagdo, o Film poderia ser um estilo comum em
Hollywood, dentro do género policial, e o western-spaghetti, um estilo dentro do western
(NOGUEIRA, 2010, p.50). Da mesma maneira, o pastiche deveria reproduzir o mesmo estilo
da obra original parodiada, como ¢é o caso das obras de Quentin Tarantino. E complexo,
portanto, definir ou identificar o género ou o estilo de maneira rapida, seja na literatura ou no
cinema, uma vez que grande parte das obras hibridizam variados formatos. E ainda, no
cinema contemporaneo, normas estilisticas diferenciadas podem coexistir e ir além de um sé
género ou escola, fazendo parte também do conjunto de obras de um certo diretor, por
exemplo, as obras de Tim Burton, Guillermo Del Toro, Wes Anderson ou Quentin Tarantino.
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Diegese: ¢ um conceito teorizado por diversos pesquisadores como Vanoye e Leéte (1994),
Genette (1978) e Aumont (1993). Refere-se a realidade apresentada na obra, como uma
verdade absoluta daquele universo ficcional. Este conjunto de informagdes (tempo, espaco,
ambientacdo, regras) nao precisam necessariamente estar presentes na obra, mas devem ser
sentidos por meio de uma ambientacdo apresentada ao publico, a fim de distinguir-se da nossa
realidade.

Mise-en-scéne: uso do ambiente da cena. Inspirado no teatro, o cinema compreende este
como o estudo da disposi¢do de cendrio, objetos cénicos, eventos, posicao e locomogdo dos
personagens em cena. A expressao ¢ criada pela critica francesa nos anos 1950, ao estudar o
realismo no cinema, de maneira a ressaltar o papel do diretor na compreensdo do espago
cénico (RAMOS, 2012).

Montagem paralela: alterna uma série de imagens que nao tém entre si qualquer relacao de
simultaneidade, para criar efeitos de comparacao ou de contraste (JOURNOT, 2005, p. 103).

Montagem alternada: comumente reveza os planos entre cenas e sequéncias simultaneas,
deixando ganchos abertos até o climax e conclusdo da obra — artificio de suspense advindo do
formato literario, que ¢ adaptado ao audiovisual e se populariza, inicialmente, com os
primeiros longas-metragens, em Griffith e Eisenstein (Ibidem).

Camera subjetiva ou point of view (POV): revela o que o personagem esta vendo, trazendo
uma experiéncia especial de identificagdo do publico com o campo de visao deste personagem
em questdo (PUCCI, 2001).

Jump-cut: um artificio na montagem que remove parte de uma cena ou plano, gerando dois
planos com uma transicdo brusca entre eles, seja por conta de angulos, posicionamentos ou
periodos de tempo divergentes (MASCARELLO, 2006).

Tilt ou Dutch angle: também conhecido como ‘“cadmera inclinada” ou “angulo holandés”, ¢
uma inclinagdo da camera em relacdo a referéncia da linha horizontal do horizonte. Um
diretor pode usar essa técnica com objetivos estéticos ou para atingir algum tipo de efeito

dramatico, como tensao, desorientagdo, mal-estar, entre outros.

Som empatico: ¢ mais facil ao publico identificar uma trilha ou efeito sonoro empatico, que
refor¢a de maneira clara a emogao que as personagens estao sentindo (CHION, 2008).

Som anempatico: a trilha e efeitos anempaticos podem parecer, a primeira vista, ndo terem
este papel, mas, em contradi¢cdo, conseguem reforgar também ainda mais estas sensagdes, pelo
incomodo causado por elas. Como exemplo: um barulho de um ventilador enquanto ruido alto
apods a morte de uma personagem (CHION, 2008).

Leitmotiv: tema musical principal da obra. Para Ney Carrasco, ndo ¢ incomum que, desde o
cinema classico, o audiovisual se aproprie de um leitmotiv, ou seja, um tema principal da
trilha marcado pela abertura da obra, e que sera referenciado posteriormente em outras
musicas da trilha sonora original (CARRASCO, 2003).
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APENDICES

A presente pesquisa parte de uma andlise minuciosa, captando a compreensdo de
instancia narradora, voz-over, simbolismos, decupagem, transigdes, direcao de arte e som, por
toda a extensdo dos trés objetos de pesquisa. Para tal, a criacdo das presentes tabelas foi
necessaria para esquematizar a analise da hesitacdo dos personagens perante os dois tipos de
plots (o tido como real, e o estranho ou maravilhoso), e como as escolhas de dire¢do reforcam
a presentificacdo das sensagdes de ambos os plots, além da divisio de protagonismo

(especificamente em Peixe Grande e Suas Historias Maravilhosas).

Logo, o primeiro apéndice compreende esta analise de como o fantastico
cinematografico realiza a transicdo entre estes mundos. Em Peixe Grande e Suas Historias
Maravilhosas, esta analise ¢ feita tdo logo uma memoria ou historia ¢ acessada; em O
Labirinto do Fauno, esta oscilacao ocorre durante toda a obra; e em Onde Vivem os Monstros,
a transi¢do ocorre apenas em dois momentos: quando Max viaja a ilha e quando retorna —
entretanto, situagcdes-chave que ocorrem em seu universo comum coincidem com situagdes
que ocorrem na ilha. Assim, as analises hermenéuticas compreendidas nas tabelas também

ocorrem de forma heterogénea, respeitando as particularidades de cada obra.
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APENDICE A - TRANSICOES AO MARAVILHOSO

TABELA 1 - NARRACOES E TRANSICOES EM PEIXE GRANDE E SUAS

HISTORIAS MARAVILHOSAS
NARRADOR
MINUTAGEM | (VOZ-OVER) DESCRICAO CORTES E TRANSICOES DIRECAO DE ARTE
Sequéncia de . , As cenas que envolvem
q Travelling até a chama do logo do . d
abertura da obra: L . . Will e Edward seguem
. estiidio Columbia, fade to white, L
combina fades e . . uma diregdo de arte
. - transicdo ao fundo de um rio com « ’s
movimentacao de eixes, trajetoria, fade out, transi¢ao transparente
camera, embalada p » A ’ 9 (XAVIER, 2014), com
. ao quarto de Will crianga, travelling
pela mesma trilha L proposta de cores ¢
Edward Bloom, . . lateral, fade out, transi¢do a um : N .
. tema (o leitmotiv de P . iluminagéo variadas,
00:00:00 de jovem a acampamento na infancia de Will, .
. Edward) para a . O enquanto a cena do rio e
idoso N L travelling lateral, fade out, transi¢ao
narracdo da historia do anel sendo fisgado
um anel sendo fisgado, fade out,
de pescador de Coxa . conferem um ar
. transic@o a noite do baile de - .
Edward, vista por . fantastico: o rio tem um
oo formatura de Will em sua casa, cena . .
William como uma . . brilho difuso branco a
com quebras de eixo e plongée, corte
desculpa para a sua . azulado, ¢ o anel flutua
A seco para o casamento de Will.
auséncia. em um fundo preto.
William narra que
ficou trés anos sem N
ter contato com seu A sequéncia de cortes secos alterna | Os planos que envolvem
ai. a06s a noite do entre a briga na noite de casamento, | o presente seguem com
Eas’anfen to. sabendo | 2 vida de Will em Paris, sua mide em | uma proposta de
detalhes a ,enas casa, nos Estados Unidos o transparéncia e cores
clas cart zf)s de sua informando via cartas e telefonemas, | frias, uma vez que se
Eqﬁe ou telefonemas | € © pai nadando na piscina. O ultimo | trate deste
com ela. Ele abre a corte apresenta Edward pescando em | distanciamento entre pai
obra inf.orman do um rio, o travelling segue até o e filho. Ao voltar ao
00:04-55 William Bloom | que ir4 narrar suas reflexo que faz uma transi¢do de sua | passado e a pescaria, o
o gis t6rias assim silhueta idosa e acima do peso para | brilho branco difuso
como as ouviu de uma jovem e esguia. O travelling refor¢a o mistério do rio
seu pai. apesar de sobe e revela o Edward do passado e do peixe, enfatizado
crerp u;z apmaioria pescando o peixe lendério e pegando | por uma trilha sonora em
o 1% 2 sentido de volta sua alianga. O titulo da obra | tom de aventura. Este
tampouco seia real. | SUrEe sobre o rio, em um plano geral. | mesmo brilho branco
Wil{)narra OJ " | Um corte seco revela o hospital e o | envolve o nascimento de
nascimento de nascimento atipico de Edward, Edward, com uma trilha
Edward. como escorregando pelos corredores. sonora em tom comico.
exemplo.
William esta no A trilha sonora tema
avido, ¢ de noite e R . desta historia se inicia no
. A camera se aproxima do rosto de ox A
ele nota uma crianga | . L avido, quando Will vé€ a
. Will e da projegdo da sombra de
brincando com uma sombra de cachorro. A
cachorro. Um corte seco revela a . .
sombra de cachorro . proje¢do do rosto do pai
sombra de um cachorro feita por seu . .
em seu assento. Esta . a narrar ja nuncia o
. pai na parede de seu quarto de L.
cena dispara a . . contraste que sera visto
- crianga. Pai e filho conversam na R
memoria de outra cama. O rosto do pai em perfil na cena com inspiragdes
Edward Bloom, | histéria que seu pai - P P no expressionismo
. projeta uma sombra, e um corte seco ~ .
jovem, costumava lhe revela o pANtANo e as criancas. Ao alemado, a trilha de
00:08:31 narragdo vinda | contar, sobre a P §as. suspense se intensifica.

da memoria de
William

bruxa. Quando
pequeno, Will pedia
a seu pai que lhe
contasse historias
antes de dormir, e
ele tinha predilegio
por esta, mesmo que
lhe causasse
pesadelos. Edward
conta que quando

contrario dos colegas, Edward faz
amizade com a bruxa e fica reflexivo
quanto ao conceito de morte. Ela
revela como ele ird morrer e se
despede. A porta se fecha diante da
bruxa e um crossfade com fade out
revela a cena seguinte: a chegada de
Will e sua esposa na porta da casa
onde cresceu

O suspense ¢ mantido em
planos fechados,
primeirissimos planos,
planos detalhe e
movimento de camera se
aproximando da
expressdo facial dos
personagens. O contraste
ndo ¢ um choque, ele é
apresentado desde a
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era crianga, ele e
seus amigos foram
até a casa de uma
bruxa do pantano
para saberem como
irdo morrer.

iluminagdo precaria do
avido a noite, na narragao
na cama do menino, ao
pantano com brilho
difuso.

William abre a porta
de seu antigo quarto
de crianga ¢ se

Ha um corte seco entre o olhar de
William para seu antigo quarto ¢ a
cena de sua infincia, deitado na
cama com catapora. Assim que
Edward comega a narrar, um
crossfade introduz suas memorias.
Sua rapida transicao de crianga a
adulto remete a parabola do peixinho
dourado. Diversos cortes anunciam
os feitos de Edward em sua
juventude em uma divertida

O contraste e as cores
frias da discussdo com o
pai se transicionam a
uma luz mais vivida
quando Will abre a porta
de seu antigo quarto e
deixa o sol entrar,
permitindo uma transicéo
as memorias. Com cores
vividas, brilho difuso e
trilha sonora heroica,
somos apresentados aos
feitos do jovem Edward.
A proposta de direcao
desta sequéncia remete
ao cinema classico com
protagonista de arquétipo

Edward Bloom, | lembra de quando sequéncia de montagem. Se achando | heroico, perfeito e
jovem, teve catapora. Preso | um gigante e grande demais para as | incorruptivel. Ja o
00:18:54 narragdo vinda | na cama, ouvia a limitagdes daquela cidade pequena, | gigante chega a noite,
da memoria de | outra histéria de seu | Edward se apoia na visita inesperada | reforgando o suspense, o
William pai, que narrava os | de um gigante selvagem para sair da | contraste e a proposta
eventos de como cidade. Ele pega um desvio em uma | estilistica ja conhecida
decidiu sair de sua | floresta mal-assombrada e descobre | de Tim Burton. A mesma
cidade natal. a cidade de Spectre, um lugar que proposta visual e de
parou no tempo, no passado. Apds trilha acontece na
perceber que esta cidade faria de floresta e no conflito
tudo para manté-lo ali, decide partir | com uma cobra. Ja em
e reencontra o gigante na estrada. Ha | Spectre, as cores vivas
um crossfade para o presente, ressurgem com uma
revelando a familia jantando & mesa, | trilha alegre que remete
enquanto, lentamente, a trilha sonora | ao sul dos Estados
da historia se silencia em fade out. Unidos, com cordas e
colheres. E o reencontro
com o gigante ¢
anunciado por uma trilha
original esperangosa,
proxima ao leitmotiv de
Edward.
Novamente a escolha de
cores vivas e brilhantes
Edward conta como acompanha o dia a dia no
se apaixonou por Ha uma transi¢do entre o plano de circo e o pedido de
sua esposa. Edward | Edward deitado na cama, e o plano | casamento de Edward no
apresenta o circo a | aberto em contraplongée, revelando | campus. A trilha é
Karl, o gigante, e o circo. O plano do circo desce de sempre presente,
ambos conseguem cima a baixo, encobrindo o plano oscilando entre tematicas
emprego ali. Ele vé | anterior com uma mascara com circenses e comicas, ao
Edward Bloom, . L .
idoso, narra sua Sandre.l na plateia e | delimitagdo em.b.lur (ou desfoque). | romantico na facqldade.
004608 historia de se apaixona. Por Cortes sequenciais revelam o A proposta de estilo

amor a
Josephine

meses, Edward
trabalha apenas com
a promessa de saber
mais sobre esta
moga. Apos
descobrir o segredo
do dono do circo,
ele encontra Sandra
na faculdade.

cotidiano de Edward no circo. Outro
corte revela sua visita a faculdade.
Um travelling out em plongée revela
o campus cheio de flores e o pedido
de casamento. Um corte seco retorna
ao quarto de Edward e sua conversa
com Josephine, ainda com a trilha
romantica em fade out.

muda quando, a noite,
Edward se revolta contra
Amos para pedir mais
informagdes sobre
Sandra, e acaba em um
embate com o
lobisomem. A trilha de
suspense se intensifica
com o contraste de luz,
até o amanhecer e Amos
se revelar um ser apenas
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solitario, transicionando
a uma trilha roméntica ao
ouvirmos o nome da
amada.

Edward Bloom,
idoso, narra seu
episodio na

Edward conta como
0 casamento nao
aconteceu como
previsto, uma vez
que precisou se
alistar e ir a Guerra
da Coreia. Durante

Um corte seco vai do quarto de
Edward a cama de hospital com
Sandra. A narraggo cobre o evento
em siléncio até que, ao abrir a carta
do exército, uma trilha sonora triste
se mescla a marcha militar. Outro
corte segue ao avido de guerra, com

Ha uma aluséo ao
cinema de guerra nos
primeiros planos que se
passam no avido. O
monotom da iluminag¢do
vermelha dentro dele, e o
tom pouco saturado,
quase preto e branco fora
dele. Apesar da trilha
alegre de Elvis, trata-se
de uma missdo muito
perigosa e o estilo se
aproxima da coragem e
positivismo de Edward.

01:07:18 uma missao secreta. L. . . . ~
Guerra da ..’ | amusica de Elvis Presley. H4 um Hé uma alusdo ao
. ele afirma ter feito . . . IR
Coreia a . crossfade entre o convite dado as cinema de agdo asiatico
. amizade com R . .
Josephine N . gémeas ¢ o plano de Sandra, ansiosa | no conflito com os
gémeas siamesas . o
o por uma resposta do marido. E outro | militares coreanos. Ao
performaticas e as - R
. . crossfade entre o reencontro dos dois | retornar a sua casa e
convencido a ir :
. ¢ o plano da casa dos Bloom, no reencontrar Sandra, a
trabalhar no circo . ; .
. presente. trilha retorna ao leitmotiv
nos Estados Unidos. .
de Edward, de maneira a
reforgar a emogao dos
dois. O brilho difuso da
casa faz um paralelo com
a transigdo a casa atual,
branca ¢ iluminada pelo
sol do dia seguinte.
Ha uma transi¢do entre o plano .
Ga ‘eoplano A trilha do The Vogues e
detalhe do handi-matic no depdsito e ~
. . a narra¢ao de Edward se
o handi-matic sendo apresentado a o .
- iniciam ainda no
Edward, pela primeira vez. O plano .
. . depdsito dos Bloom.
do passado desce de cima a baixo, x x .
o R . . . Uma fusdo a musica de
William vé o handi- | encobrindo o plano anterior com .
. ; S Allman Brothers ilustra a
matic e se lembra de | uma mascara com delimitagdo em
C - passagem de tempo em
uma historia. blur. Outra transi¢@o ocorre entre as e
; . uma sequéncia de
Edward narra que se | vendas do handi-matic e anos
. montagem. Quando o
Edward Bloom, | ausentava por posteriores, quando Edward troca de . -
. ~ . poeta menciona que ira
idoso, narragdo | semanas por conta | moto por um carro esportivo assaltar o banco. a
01:22:00 vinda da do trabalho. Era um | vermelho. O plano da estrada .. i
L S . musica de Canned Heat
memoria de representante encobre o anterior vindo da direita .
i . . embala o conflito, todo
William comercial para a esquerda, com outra mascara
. L ] em tons claros com o
responsavel por delimitada por blur. Apds o assalto . .
~ brilho difuso. Ao narrar
apresentar esta frustrado, a narra¢do de Edward L g s
... |sobre a crise imobiliaria
marca em outros cobre todo o som da cena, ao discutir
. ~ e dos bancos,
estados. sobre inflag@o e contar como L
. novamente, a direcdo
conseguiu comprar aquela casa. Um
. toma um tom de
crossfade vai da casa branca . .
. : seriedade, sem trilha
iluminada pelo sol, a um plano .
. alguma, até revelar a
detalhe da banheira, no tempo
cena do presente.
presente.
Da sala de estar de Jenny ao plano de | A musica original tema
Edward dirigindo, hd um corte seco. | de mistério (presente na
Edward ja trabalhava por conta floresta mal-assombrada
Jenny narra como e .
propria quando uma tempestade o ¢ no pantano da bruxa)
Edward demorou
. . levou a Spectre, novamente. A ressurge durante a
Jenny, idosa, ao | demais a retornar a e o 2
R transi¢do da tempestade ¢ feita por narragdo de Jenny em
01:32:00 narrar para Spectre e iniciou .
o . uma animag¢ao de bolhas, que surge | sua casa e prossegue
William uma jornada na

tentativa de salvar a
cidade.

da parte inferior da camera até
acima, cobrindo o plano com o carro
sob a chuva e depois revelando o
carro submerso. Edward adquire a
cidade e reforma a casa de Jenny.

durante a sequéncia de
tempestade em Spectre.
A coloragdo azul com
brilho difuso revela a
cidade. J4 a estética do
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Uma transi¢do em animagao revela
como a casa foi envolvida por
trepadeiras e envelheceu. Um corte
seco retorna a sala de Jenny e sua
conversa com Will.

expressionismo aleméao
retorna ao mostrar a casa
de Jenny pela primeira
vez, em angulos tortos,
escura, decadente. Uma
trilha sonora alegre
envolve a reforma desta
casa, e também a
transicao de cores
sombrias a vivas e
brilhantes. Mesmo que
ainda iluminado pela luz
do dia, a transi¢do da
casa de Jenny de
reformada a atual
também marca uma
transicao a cores mais
frias e ao tempo
presente.

01:50:25

William Bloom

Will narra a seu pai
como ele morre.

Um corte seco vai do didlogo entre
pai e filho a dramatizagdo dos
eventos narrados. Cortes se alternam
entre Will narrando, no presente, ¢
sua historia imaginada. Como se
trata de uma sequéncia de montagem
alternada, a unica diferenga entre as
cenas ¢ a proposta de arte, ja que a
mesma trilha embala as duas.

O primeiro plano da
dramatizagdo se inicia
semelhante ao anterior,
mas, logo que o pai
acorda, uma luz quente
envolve o plano,
mudando a diregdo de
arte para o tema vivo e
iluminado das historias.
A mesma trilha tema de
Edward envolve toda a
sequéncia, seja nos
planos do presente ou da
dramatizag@o.

Fonte: elaborada pela autora (2025).
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TABELA 2 - INTERACOES COM O MARAVILHOSO EM O LABIRINTO DO

FAUNO
INSTANCIA
MINUTAGEM | FOCALIZACAO | NARRADORA DESCRICAO DIRECAO DE ARTE E SOM
Som de crianga arfando e a cantiga
surgem na tela escura, as imagens
surgem de um fade in. Ofelia sangra
Narragdo masculina em | pelo nariz, o tempo retrocede e
voz-over (que vemos 0 sangue retornar ao nariz. A
Onisciente, ndo- | futuramente camera se aproxima do rosto dela,
confiavel. Apesar | descobriremos que ¢ o girando, em tilt, até entrar em sua
de narrada pelo Fauno) narra as origens | pupila e revelar o mundo
Fauno, ha uma da princesa Moanna subterraneo. O mundo subterraneo é
duvida quantoa | (Ofelia), um ser do azulado e escuro, forte em contraste.
Ofelia — Plot veracidade dessa | mundo subterrdneo que | A cAmera acompanha Ofelia
00:00:00 Estranho ou instancia fugiu a0 mundo humano, | subindo a escadaria do pogo do
Maravilhoso narradora, ja que | deixando suas memorias | labirinto até um fade to white, que
a sequéncia se para tras. Passou por transiciona as ruinas da Guerra Civil
encerra com a fome, frio, doenca e e ao carro de Ofelia, no
leitura de livros faleceu; mas, voltaria contemporaneo diegético. E dia e ha
de contos de novamente a0 mundo um choque entre o azulado do
fadas. humano, e seu rei subterrianeo do labirinto e as cores
esperaria seu retorno ao | quentes quase desérticas das ruinas,
mundo subterraneo. tom semelhante as paginas dos
contos de fadas de Ofelia, em um
plano detalhe. A trilha sonora acaba
logo que a narragdo se encerra.
Ofelia e sua mie,
Carmem, gravida, viajam
de carro, acompanhadas
por outros carros de Nao ha trilha sonora. A coloragao é
00:03:08 Ofelia — Plot Real Onisc’iente e militares. Ofelia 1€ livros | majoritariamente amarelada
confiavel de contos de fadas. Sua | (marcando o fim de tarde) com
mae ndo se sente bem, verde, da vegetagdo e do figurino).
eles pausam no meio da
estrada de terra e das
ruinas da Guerra Civil.
Ofelia tropeca em uma
pedra com um olho Logo que tropeca na pedra, uma
talhado nela. A poucos trilha sonora indica, em piano, o
. passos, encaixa a pedra | mesmo tema da cantiga, o leitmotiv
Ofelia — Plot ~ . . . ~ .
00:04-15 Estranho ou NNao-onlsglente, em uma escultura maior, | de Ofelia. A cangdo realiza um
. ndo-confiavel com um rosto. Com o crossfade para um tema de suspense
Maravilhoso . . . . .
encaixe, um inseto sai de | logo que Ofelia avista a escultura de
dentro da boca da pedra. Ao encaixar o olho na
escultura e voa diante da | escultura, a trilha encerra.
menina.
A mae a chama de volta. | A coloragdo é majoritariamente
00:05:11 Ofelia — Plot Real Onisc,iente e Ofelia diz ter visto uma | amarelada (marcando o fim dNe
confiavel fada. Elas retornam aos | tarde) com verde, da vegetagdo e do
carros figurino).
Os enquadramentos e o foco da
Inseto — Plot . ~ . fada ob camera priorizam o inseto como
00:05:35 Estranho ou Omsc,lente, nao- | O inseto-fada observa os observador e seguidor, embora
. confiavel carros e os segue.
Maravilhoso nenhum outro personagem tenha
tido ciéncia disso.
O caminho é realizado sem trilha,
apenas com os efeitos sonoros
empaticos da viagem. Uma trilha
' Onisciente ¢ Os carros ch§gam a0 sonora de suspense surge quando
00:06:03 Ofelia— Plot Real destino. Capitdo Vidal Vidal repreende a menina, ao

confiavel

recebe mae e filha.

oferecer a mao esquerda para
cumprimenta-lo. A musica
transiciona a um tema de drama
misto com curiosidade, assim que
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Ofelia percebe o inseto.

Ofelia e Inseto —

Nao-onisciente,

Ofelia nota o inseto-fada
novamente e o segue
pela propriedade. Apds
passar por uma entrada
de pedra com um rosto
de fauno no arco, Ofelia

A trilha sonora sobe o tom, se
intensifica em volume e tema,

00:07:43 Plot Estranho ou | . , L embalando o caminhar de Ofelia até
. nao-confiavel adentra o inicio do .
Maravilhoso . o labirinto com um tema de
labirinto. Mercedes a o
mistério.
segue e a acompanha de
volta para casa. No topo
da entrada do labirinto, o
inseto-fada as observa.
Na sala de jantar,
Capitdo Vidal cria
estratégias de cerco.
Mercedes ouve a E noite, a iluminagdo interna com
conversa enquanto serve | lamparinas refor¢a o contraste
comida aos militares. noturno. No encontro com Vidal,
Vidal pele a ela que Mercedes e o médico, as cores
Mercedes — Plot | Onisciente e chame o médico. O quentes prevalecem, enquanto no
00:09:43 , 1 . ~
Real confiavel médico Dr. Ferreiro quarto com a mée, o azul
receita medicagdes a esverdeado ¢ mais evidente, ainda
Carmen. Ofelia e que mantendo o contraste. Nao ha
Mercedes acompanham. | trilha sonora. O som de ranger da
Mercedes comenta algo | casa assusta Ofelia.
sobre o conflito com o
doutor, sussurrando pelo
corredor, Ofelia ouve.
O bebé se agita na
barriga, e Carmem pede
que Ofelia narre uma
historia a seu irmao. Ela
conta que todos os dias . .
d > | O tema da cantiga se inicia logo que
no topo de uma . . .
Ofelia se aproxima da barriga da
montanha, uma flor ~ A .
desabrocha e promete a mae. A camera desce de Ofelia ao
Ofelia — Plot o . . . fade to black. De um fade in, vemos
N3ao-onisciente, imortalidade, mas K
00:13:38 Estranho ou ~ , . . . o bebé na placenta, e, ao lado, a flor
. nao-confiavel ninguém se arrisca a .
Maravilhoso > . : rodeada de espinhos. Da montanha,
pega-la, pois muitos . L.
. o inseto-fada voa até a janela do
espinhos com veneno
. quarto das duas, conectando a
mortal a rodeiam. Logo, - AP .
. transicdo entre historia e realidade.
os humanos falam muito
da morte ¢ nunca da
imortalidade, enquanto a
flor esta fadada a
permanecer sozinha.
Vidal concerta um
relégio, quando o doutor
surge e conta da situagdo
fragil de Carmem.
Militares interrompem
para apresentar suspeitos. | Um crossfade da cena anterior
Um senhor camponés e | revela Vidal concertando seu
s . seu filho dizem estar relogio. Ele ¢ iluminado por uma luz
Al Capitdo Vidal — | Onisciente e . .
00:14:49 . cagando coelhos para azulada da noite e pelas lamparinas
Plot Real confiavel

alimentar familiares
doentes. Os militares
reviram o conteudo da
bolsa, encontram um
almanaque vermelho e
Vidal mata os dois. Apos
a morte, encontra 0s
coelhos.

amareladas. Uma trilha tema de
tensdo irrompe enquanto Vidal mata
cruelmente os dois camponeses.
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Ofelia — Plot

Nao-onisciente,

No quarto, Ofelia ouve o
som do inseto-fada.
Chama sua mée, mas ela
ndo acorda. A menina
questiona se trata-se de
uma fada e mostra a
ilustragdo no livro. O
inseto compreende e
realiza uma
transformacdo a figura
humanoide de fada alada.
Ela guia Ofelia ao
labirinto. Ela desce uma
escada de pedra em
espiral até o subsolo do
labirinto, onde encontra
uma estatua de pedra
com a imagem de uma

A trilha original apresenta uma
musica tema suave em tom de
curiosidade, ao introduzir a fada. O
quarto parece estar bem mais escuro,
ainda que azul esverdeado ¢ com
forte contraste. Ao chegarem ao
labirinto, a musica tema de mistério
ressurge. A trilha transiciona ao

00:18:27 Estranho ou ~ , mulher segurando um tema da cantiga, quando a menina
. ndo-confiavel N N
Maravilhoso bebé e um fauno percebe uma entrada subterranea.
esculpidos nela, e Ao descer as escadas, a trilha se
rodeada de circulos encerra. Apenas os efeitos sonoros
gravados ao chdo, como | ambientes empaticos acompanham a
uma mandala. Ali, um discussdo. Ao ser apresentada ao
Fauno, acompanhado de | livro, uma trilha sonora intensa de
trés fadas, apresenta a mistério surge, enquanto o Fauno
identidade de Ofelia: é a | desaparece na escuriddo.
princesa Moanna, filha
da Lua e herdeira do
subterraneo. Aquele local
¢ o ultimo portal ¢ devera
passar por trés provas
antes da lua cheia. Ele a
presenteia com um livro
maravilhoso e um
saquinho com trés pedras
de dmbar, e desaparece.
A trilha sonora diegética ¢ uma
cangdo que Vidal coloca em disco
de vinil em uma vitrola enquanto se
E dia, Vidal faz a barba | barbeia. Em seu escritorio, a luz
com uma lamina e d4 os | azulada se mistura com detalhes
coelhos a Mercedes, para | amarelados. Outra cangao diegética
que prepare uma sopa. E | ¢ ouvida em volume baixo enquanto
P um jantar importante Vidal conversa na cozinha com
Capitdo Vidal, .
. com a presenga do Mercedes. Na cozinha os tons
00:25:03 Mercedes e Omscrlente ¢ prefeito e sua esposa. quentes prevalecem, principalmente
Carmem — Plot | confidvel .
Real Mercedes e as criadas a luz amarelada e o vermelho apenas

preparam um banho para
Ofelia. Carmem
presenteia Ofelia com
um vestido e sapatos
novos.

na lareira. O amarelo retorna no
banheiro, ainda que com manchas
avermelhadas no ladrilho e na
banheira. Novamente, o verde fica
por conta do figurino de Ofelia.
Uma trilha sonora delicada surge
logo que a mde apresenta a roupa
nova.
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Ofelia — Plot

Nao-onisciente,

Ofelia se fecha no
banheiro para seu banho,
pega o livro maravilhoso
que escondeu. Instrugdes
e ilustragdes surgem nas
paginas brancas de
maneira maravilhosa. A

A trilha continua, transicionando a
um tema de encantamento, € se
intensifica ao ser revelado o

00:27:49 Estranho ou ~ , mae garante que o contetido do livro. Quando a mae
. nao-confiavel . . . . Lo
Maravilhoso vestido a fara parecer bate a porta, a musica diminuiu seu
uma princesa. Ao olhar- | volume bruscamente, e retorna a um
se no espelho, nota a tema mais delicado.
marca de nascenga me
formato de uma lua, se
convencendo de que é
realmente uma princesa.
Mercedes pica os
legumes e esconde a faca
em seu avental. As
criadas elogiam a roupa
nova de Ofelia.
Mercedes diz que A trilha anterior ¢ bruscamente
acreditava em muitas encerrada com o corte seco € 0 som
coisas quando era de uma faca ao transicionar a esta
pequena, ¢ que ndo cena. A cozinha é amarelada, tendo
acredita mais, como as um detalhe de vermelho nas
fadas. A menina diz ter | galinhas e nas pimentas a mesa, ¢ 0
Mercedes e o . . .
e Onisciente e visto fadas e um fauno. verde no vestido novo de Ofelia. A
00:29:00 Capitdo Vidal — , . . ,
confiavel Mercedes a orienta a ter | trilha sonora so6 retorna quando
Plot Real . .
cuidado com faunos. Ofelia pergunta a Mercedes se
Vidal pede que Mercedes | acredita em fadas. O tom curioso
o acompanhe. Um transiciona a um tom de suspense
carregamento de quando Vidal pede a chave a
mantimentos chega ao Mercedes. O volume se intensifica
depdsito. Vidal toma quando os cavalos disparam.
posse da chave. Ao
avistar fumaga na
floresta, um grupo
militar irrompe até 14 a
cavalo.
A trilha diminui em tom e volume, e
muda a um tom curioso ao
. acompanhar Ofelia. Um corte seco
Ofelia segue as o
. - . revela, novamente, os militares
instrugdes do livro e
R correndo a cavalo, e uma
também adentra a A .
. panordmica com uma mascara
floresta, caminhando. Ela .
avista uma fieueira seca revela novamente o caminhar de
Ofelia — Plot ~ - g > | Ofelia. Estas transi¢des entre plots
Nao-onisciente, | e percebe seus sapatos N . .
00:31:25 Estranho ou ~ . . mantém a mesma trilha, que oscila
. ndo-confiavel novos sujos de lama. . . R
Maravilhoso . em intensidade entre uma situagdo e
Pendura o vestido em um . . .
. outra. Ao avistar a arvore, a trilha se
galho e adentra a arvore. . L
. mantém no tema de curiosidade. Na
Engatinha em seu .
e . . | entrada da arvore, o tom de suspense
interior, se sujando mais | , . g
. ¢ bem mais suave que a musica tema
ainda com a lama. - . A
dos militares. J4 no subterraneo, a
trilha se encerra, e revela um tom
avermelhado com brilho dourado.
A floresta tem um ar de
maravilhoso, mantendo a
Os militares chegam ao | combinag@o entre o amarelo e verde
acampamento dos da vegetagio, com um o quente a
00:33:28 Capitdo Vidal — | Onisciente e rebeldes. Recém iluminacdo solar e dos vagalumes e
R Plot Real confiavel abandonado, deixaram poélen. A trilha dramatica ressurge

antibioticos. Sem
contato, retornam a base.

logo que os militares se retiram a
cavalo. Ela encerra seu tema logo a
tempo de transicionarmos ao outro
plot.
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Ofelia — Plot

Nao-onisciente,

Ofelia se rasteja até
encontrar 0 sapo gigante.
Ela alimenta ele com o
ambar. Ele morre e seu
corpo revela uma chave.

O subterraneo € escuro, com
contraste forte e brilho dourado e
avermelhado. Os efeitos sonoros
empaticos dos insetos, da lama e do
respirar do sapo em alto volume
potencializam a dificuldade da

00:35:42 Estranho ou ~ . Ela completa sua missdo. A trilha original apresenta
. nao-confiavel . - .
Maravilhoso primeira prova. Do lado | um tom dramatico logo que Ofelia
de fora da arvore, com a | tem uma ideia de como alimentar o
chave em maos, encontra | sapo. O tema musical se encerra
seu vestido novo sujo de | quando o sapo morre. Ao sair da
lama, e toma chuva. arvore, ja de noite, a paleta azulada
escura retorna.
. Sob a mesma paleta azulada escura,
Vidal recebe seus . -
. Vidal recebe seus convidados sob a
convidados em um .
. . chuva. Na cozinha, o tema dourado
jantar, em que discutem
. . e avermelhado surge na luz da
racionamento da comida. . .
~ lareira, nos itens de metal, e no
Refor¢a que nao devem \
. banquete a mesa. Um breve tema
alimentar os rebeldes que h .
~ musical surge apenas quando Vidal
estdo nas montanhas. .
, . menciona o rebelde doente. Uma
Vidal menciona ter . C
R trilha sonora original de suspense
encontrado antibidticos .
P surge quanto Vidal encerra seu
Capitdo Vidal, na montanha, . . .
. . discurso dizendo que matara a todos
Mercedes e Onisciente e suspeitando de um :
00:38:46 . contra ele, e segue até Mercedes
Carmem — Plot | confiavel rebelde doente. O h .
1 encontrar Ofelia. A musica se
Real médico e Mercedes se .
encerra novamente. O exterior,
entreolham. Mercedes
N retratado em azul, com chuva e
segue as montanhas, o . -
Lo escuriddo, mal permite a defini¢do
sinaliza aos rebeldes e .
. dos eventos. O tema sombrio
encontra Ofelia. Carmem . .
. musical retorna quando Vidal
repreende a roupa suja de .
. repreende o romantismo de
Ofelia, a coloca em um .
Carmem. A trilha se encerra ao
banho e pede que durma . ~
. revelar a discussdo entre Carmem e
sem jantar. Carmem se . .
. . Ofelia, no banheiro, em forte
retira do banheiro. .
contraste e brilho dourado.
Ofelia fica feliz em saber
que decepcionou o
Capitdo. O inseto-fada . .
P . Uma trilha sonora de mistério surge
ressurge na banheira. . .
. . com o sorriso de Ofelia no banho ¢ a
Ofelia — Plot ~ . Ofelia o segue
Nao-onisciente, . acompanha durante toda a
00:43:42 Estranho ou ~ , novamente ao Labirinto, A . ..
. ndo-confiavel sequéncia, mesmo no Labirinto, que
Maravilhoso levando a chave. O . L
possui uma iluminag¢io azul
Fauno e a fada se
. esverdeada.
alimentam de algo. O
Fauno lhe da um giz. A
menina retorna.
A trilha anterior se encerra ao
. transicionarmos ao outro plot. Um
Vidal usa uma chave 1
. . tema melancdlico surge enquanto
P para abrir o depoésito e . X .
Capitdo Vidal, . . Vidal organiza o racionamento de
. monitora o racionamento . .
Mercedes e Onisciente e . comida e prossegue até a cena do
00:46:29 , de comida. Carmem . P
Carmem — Plot | confiavel . banheiro. A sequéncia, embora
dorme com dor. Ofelia
Real mescle o amarelado com o verde do
acorda e se tranca no S
. exterior diurno, e o verde das roupas
banheiro. ~
de mae e filha nas cobertas
amareladas, carrega baixa saturacdo.
O tema melancélico se transforma
Ofelia abre o livro em suspense quando revela o
Ofelia — Plot ~ . maravilhoso, que revela | contetido do livro, junto a um grito e
Nao-onisciente, . : R .
00:47:20 Estranho ou ~ , sangue. Ela ouve os gemidos de dor. Ainda que a meia
. ndo-confiavel . - . . .
Maravilhoso gemidos da mée e sai do | luz, o brilho do banheiro revela os
banheiro. eventos com maior clareza e luz
amarelada.
Ofelia, Capitdo Onisciente ¢ Ofelia abre a porta do A trilha de suspense se intensifica ao
00:48:00 Vidal, Mercedes e banheiro e vé sua mée de | revelar a mie adoecida no quarto.

Carmem — Plot

confiavel

pé, sangrando, pedindo

Ao revelar o Capitdo, no gramado, a
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Real

por ajuda. Ofelia busca
Vidal. E fim de tarde
chuvosa e o médico
orienta Vidal que
mantenha sua esposa em
repouso absoluto ¢ Ofelia
em outro quarto. Vidal
pede a ele que a cure.
Mercedes e as criadas
improvisam um quarto
no sotdo da casa. Ofelia e
Mercedes conversam
sobre os rebeldes, uma se
preocupa com a outra. A
noite, Mercedes pega
alguns pertences em um
esconderijo sob o piso do
chdo e segue as
montanhas acompanhada
do médico.

trilha sonora se encerra. O forte
contraste revela o dialogo entre
Vidal e o médico, de costas, em
silhueta, com a luz azulada e escura
do fim de tarde com chuva. O quarto
novo ¢é escuro, com paredes
amareladas descascadas com tinta
avermelhada. Ofelia e Mercedes
vestem verde. Uma trilha sonora
melancélica surge quando Ofelia
pede a Mercedes que cante uma
cangdo de ninar. A noite chega com
muita escuriddo e pouca defini¢do
do que se vé, com tons verdes
azulados. A leitmotiv de Ofelia
acompanha Mercedes até sair da
casa com o médico. O siléncio os
acompanha até revelar os rebeldes.
Outro tema musical de tensdao
acompanha os rebeldes.

Ofelia — Plot

Nao-onisciente,

O Fauno surge a noite,
diante da cama de Ofelia,
a acorda e lhe dd uma
mandragora, uma planta
que sonhava em ser
humana. Deve alimenta-

Sob a mesma paleta azul esverdeada
e escura, o Fauno surge, trazendo

00:52:22 Estranho ou ~ , . seu leitmotiv de mistério durante
. nao-confiavel la com leite e sangue . ~
Maravilhoso ~ esta cena. A trilha se encerra tao
para tratar sua mae. O
. logo a cena se acaba.
Fauno a orienta sobre a
prova. Nao deve comer
nada do banquete, sua
vida depende disso.
. A cor azulada e escura do exterior, e
Os rebeldes guiam S . .
1 sem definicdo, logo transiciona a
Mercedes e o médico a
forte luz amarelada da caverna, com
uma caverna que usam .
. .. mais clareza e pontos de vermelho
Mercedes — Plot | Onisciente e como esconderijo. Ela .
00:53:55 , U . no sangue dos ferimentos dos
Real confidvel distribui os alimentos e .
. rebeldes. Dentro da caverna, a trilha
cartas que conseguiu .
g sonora apresenta um tema musical
levar. O médico trata dos L
dramatico, que se encerra logo que a
enfermos.
cena se acaba.
Uma trilha de mistério surge quando
o livro revela seu conteudo, no
. uarto azulado. Ao abrir o portal, a
Em seu quarto, Ofelia au . . b j
. trilha se intensifica, transicionando a
abre o livro para
. ~ um tema de suspense a horror que
instrugodes. O desenho
. logo se encerra quando ela entra no
com giz abre o portal, a A ~
ampulheta marca o comodo. O saldao mescla luzes
Ofelia — Plot Nio-onisciente terr? o. ¢ as trés fadas a douradas e vermelhas, em tons
00:55:50 Estranho ou ’ po, quentes. Conforme Ofelia abre o

Maravilhoso

nao-confiavel

guiam. Ofelia prova uma
uva e 0 Homem Palido a
persegue. Ele devora
duas das fadas. Ela
consegue abrir outro
portal e voltar ao quarto.

cofre, o tema de suspense retorna e
segue até o final da cena. Ofelia
coleta uma adaga dourada envolta
em um veludo vermelho. Ao
retornar ao quarto e fechar o portal,
a trilha sonora encerra, e ela retorna
ao tom azulado e escuro do quarto,
ao lado da unica fada.
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Mercedes, Capitdo

Onisciente e

E manhi, Mercedes e o
médico retornam das
montanhas. O doutor
pede que todos passem

As montanhas revelam o tom
amarelo quente e brilhante da manha
ao lado do verde vivo da floresta.
Uma trilha dramatica surge quando
Pedro revela que eles ndo tém
escolha. O exterior do quartel tem as
mesmas cores, mas tem tons pouco
saturados. Ja os aposentos de Vidal

01:02:47 X , da fronteira, Pedro se ~ .
Vidal — Plot Real | confiavel . sdo azuis esverdeados, com pouca
9
nega. Fica com a chave . .
. luz amarelada. Vidal se barbeia ao
de Mercedes. Vidal faz a S .
. som diegético de um vinil com
barba e brinca com a . L
A . marcha militar. Uma musica tema
lamina e o espelho. . e .
sinistra, ndo-diegética, da trilha
sonora original, surge quando Vidal
ameaga cortar o pescogo de seu
reflexo com a lamina.
Ofelia vai ao quarto da . o
~ ’q . O quarto ¢ bem iluminado, claro, e
mae, que estd dormindo. S
, majoritariamente amarelado em tons
Coloca a mandragora em ~ .
uma bacia com leite. e quentes. O chdo sob a cama ¢ de um
Ofelia — Plot Nio-onisciente ela age como um bei)é A tom frio esverdeado. A trilha da
01:04:53 Estranho ou ~ . ’ aag .. | cena ¢ delicada e de mistério. A
. ndo-confiavel alimenta com seu proprio , . .
Maravilhoso mandragora emite suspiros de um
sangue ¢ a coloca sob a R .
~ bebé. Ao ouvir pessoas se
cama da mée. Sob a . -
. aproximando e o som do relogio do
cama, ela ouve alguém o .
capitdo, a trilha se encerra.
chegar.
Vidal e 0 médico O quarto segue com a mesma
observam a situagdo de | proposta visual. Ao sair da casa, o
Carmem. Ela estad com tom do ambiente e dos uniformes ¢é
menos febre. Vidal pede | pouco saturado. O amarelo ¢ o
que salve o bebé. Ofelia | vermelho vém quentes nos tons de
ouve. Vidal ouve um pele e na explosdo. Durante a
estrondo e sai. V€ uma conversa com seu irmao, o leitmotiv
explosdo nas montanhas. | de Ofelia vem em volume baixo, em
No quarto, Ofelia pede piano, e se intensifica ao revelar o
para que seu irmdo nasga | trem destruido nas montanhas. O
sem ferir a mae e ambiente do ataque ¢ azul escuro,
promete que lhe fara em tons frios, e sob a chuva.
principe em seu reino. Durante o dialogo do Capitio com o
Capitio Vidal e Vidal encontra um trem | maquinista, a trilha se encerra. O
01:06:07 Merr)ce des — Plot Onisciente e descarrilhado e ¢ atacado | conflito ocorre sem trilha sonora, os
o Real confidvel pelos rebeldes. Vidal tiros trazem um brilho diante da
percebe o cadeado do escuriddo fria. Mercedes descobre
armazém aberto. Hd um | que capturaram um rebelde, ela
conflito armado, pegam | transiciona do interior da casa,
um rebelde vivo e o amarelada quente ao azul frio e
levam ao armazém. pouco saturado do exterior, sob
Mercedes vai até o chuva. O armazém também carrega
armazém temendo que a luz amarelada das lamparinas, de
seja seu irmdo. E outro maneira mais fraca e com mais
rebelde. Mercedes e o contraste que a luz da casa. A trilha
médico tratam de sonora ressurge na captura do
Carmem que diz estar rebelde, em tom dramatico, até
bem melhor. Vidal revelar qual seria o rapaz. Um breve
ameaca torturar o tema musical dramatico ressurge
rebelde. quando Vidal golpeia o rebelde.
E noite, o Fauno ressurge .
’ . & O quarto novamente ¢ apresentado
no quarto de Ofelia e a
em tom azul esverdeado, com pouca
acorda. A fada narra a
. luz e forte contraste, o Fauno surge
Ofelia — Plot ~ o ele o que aconteceu na s
Nao-onisciente, . . da escuriddo. Durante toda a cena, a
01:16:59 Estranho ou ultima prova. Ele diz que

Maravilhoso

nao-confiavel

ela ndo voltara ao
submundo, sua memoria
sumira com o tempo, e
eles sumirdo com ela.

trilha misteriosa tema do Fauno
surge e transiciona a um tema mais
dramatico conforme o personagem
braveja.
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Capitdo Vidal,
Carmem e Dr.

Onisciente e

De manha, sob a chuva,
o capitdo lava as maos do
sangue. O médico é
chamado para tratar o
rapaz torturado e
gravemente ferido, que o
pede que o mate. O
capitdo encontra um
vidro de antibidtico na

O exterior ¢é retratado com o azul
pouco saturado, frio e menor
defini¢do com a chuva. Ja o interior
do armazém, nesta cena, revela
muita clareza, luz mais forte, e
definigdo maior aos detalhes dos
itens a cena. O dourado da luz,
aliado ao sangue, contrastam com o
azul do exterior, ao vermos a porta
do armazém aberta. Uma trilha
sonora de suspense surge quando o

01:18:30 . , 1 Capitdo compara os dois
Ferreiro — Plot | confiavel maleta do médico, o pega pr P .
medicamentos, ela realiza um
Real secretamente, e compara .
crossfade para um tema mais
com outro em seu . ‘1 .
i emotivo quando o médico pratica
escritorio (que encontrou ‘o
. eutanasia. Novamente, o tema
nas montanhas). Vidal . ~
: musical de tensdo ressurge
encontra Ofelia sob a .
acompanhando Vidal de seu
cama e repreende o uso s
. escritorio ate encontrar a
da mandragora. Carmem .
. . mandragora. Dentro da casa, o
a joga na fogueira. . s
brilho amarelado segue o capitdo e
0s personagens, inclusive no
antibiotico.
Um som de grito vem da
mandragora sendo . . .
. irag ~ | A intensidade visual da cena vem do
Ofelia — Plot ~ . queimada, e Carmem nao .
Nao-onisciente, vermelho da fogueira, em forte
01:23:38 Estranho ou ~ , se sente bem. A .
. ndo-confiavel \ contraste com a mandragora sendo
Maravilhoso mandragora se encolhe
morta, quase em preto absoluto.
no fogo, como uma
crianga em aflico.
Vidal questiona a decisdo | A proposta de cores ¢ contraste
de Dr. Ferreiro e o mata. | sugerida na sequéncia anterior do
Mercedes e os criados armazém prossegue nesta cena. Uma
auxiliam no parto, mas a | musica triste instrumental surge
mae ndo resiste. Vidal enquanto o Dr. Ferreiro reflexiona
suspeita de Mercedes, sobre obedecer a ordens. Ao
questiona se ele possui a | migrarem ao ambiente externo,
Unica copia do armazém. | chuvoso, ha menos contraste ¢ o
A noite, Mercedes azul frio e pouco saturado ilustram a
resolve fugir com Ofelia. | morte do médico. A musica
Elas seguem ao meio da | continua, ao fundo, até o nascimento
floresta, mas sdo do bebé. Ao interior da casa, o
surpreendidos por Vidal | contraste forte e a iluminagdo
e os militares. Vidal bate | amarela acompanham a agitacdo do
no rosto da menina, a parto e revelam o rosto choroso de
chama de "vadia" e a Ofélia em contraste com a dureza da
prende no quarto, com reagdo de Vidal. Com a noticia da
Capitdo Vidal, .. militares de vigia em sua | morte de Carmem, outra trilha
Onisciente e P s
01:23:57 Mercedes — Plot confivel porta. Pedem que a melancolica instrumental se inicia,
Real matem, caso a vejam acompanhando o crossfade para a

fugir. Os militares
recuperam os itens
roubados por Mercedes e
a amarram no armazém.
Vidal a subestima como
mulher. Ela saca uma
faca de cozinha, se
liberta e esfaqueia Vidal,
nas costas, no peito ¢ na
bochecha. Mercedes foge
pela mata, onde ¢
perseguida pelos
militares a cavalo. Os
republicanos os
surpreendem, com tiros.
Mercedes abraga o
irmao.

cena de seu veldrio. E um ambiente
externo, em dia ensolarado,
fortemente iluminado pela luz
amarelada a ocre. Em outro
crossfade com travelling, vemos os
presentes indiferentes, com excecao
de Mercedes e Ofelia. Outro
crossfade revela Ofélia observado o
antigo remédio e o quarto vazios
maée, em um forte contraste em tom
de verde pouco saturado. A partir de
um fade out, tons vivos e
contrastantes permeiam a conversa
de Vidal com Mercedes. A trilha
triste se encerra ¢ inicia uma nova,
tensa. Ao final da conversa, a trilha
original se encerra, € ouvimos uma
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musica vinda da vitrola de Vidal, de
forma diegética. No quarto de
Ofelia, em tons azuis e azuis
esverdeados, Mercedes comunica
sua fuga. Ao fugir, na chuva, sem
trilha sonora, ha pouca definigdo e
muita intensidade visual, em tons
azuis frios, escuros ¢ pouco
saturados, e pouco contraste. Uma
trilha instrumental de suspense se
inicia quando Mercedes esfaqueia o
Capitdo e inicia sua fuga. A musica
se torna mais rapida durante a
perseguicdo. Ao se ver cercada pelos
militares, o siléncio potencializa a
tensdo. Ao ser salva, tons azuis
esverdeados e um alivio vem no
leitmotiv, dando o tom a cena.

Ofelia — Plot

Nao-onisciente,

Ofelia ¢ surpreendida no
quarto pela visita da fada
e do Fauno. Ela o recebe
com um abrago ¢ ele
orienta sobre a ultima
prova: devera seguir suas

Um crossfade do plano anterior
encerra a trilha sonora e revela
Ofelia no quarto, seguem os tons
azul-esverdeados. H4 momentos de
pouca defini¢do, em meio a sombra,
quando surgem a fada e o Fauno.

01:36:39 Estranho ou ~ , .
. nao-confiavel ordens sem questionar e | Quando o Fauno entra na luz branca
Maravilhoso s .
levar seu irmdozinho ao | a esverdeada, reforga o contraste da
Labirinto. O Fauno da cena. Ao informar sobre a ultima
um novo giz para que prova, o leitmotiv em tom
Ofelia crie sua propria melancélico retorna, causando
porta. estranhamento na menina.
Apenas dois militares A musica anterior atravessa a esta
retornam do conflito, um | cena, se encerrando quando os
deles ferido sobre o militares chegam ao moinho. Os
cavalo. Vidal costura o aposentos do Capitdo combinam o
ferimento do rosto e cria | brilho amarelado intenso com alguns
um curativo. Ofelia se pontos de luz azulada e o vermelho
esgueira por entre 0s do sangue. Os movimentos de
moveis, se escondendo camera seguem onipresentes,
de Vidal. Um militar o refor¢ando o quanto Vidal nao nota
chama, reportando sobre | a presenga de Ofelia naquele
Capitio Vidal o militar ferido, e eles se | ambiente. Ao fundo, uma musica de
P > | Onisciente e retnem diante da lareira. | suspense surge ao revelar a menina.
01:37:48 Mercedes — Plot , . .

Real confiavel O grupo se da conta que | O intenso contraste e o trabalho de
foram cercados e os foco e desfoque no copo, reforca a
rebeldes sdo maioria. concentragdo da menina ao inserir
Ofelia mistura a antiga remédio na bebida de Vidal. No
medicagdo de sua mie no | encontro entre os militares, a luz da
copo de bebida de Vidal, | lareira revela um plano alaranjado.
pega a crianga do bergo e | A trilha se intensifica, e a
o padrasto a vé. Vidal, perseguicdo reforca o contraste entre
apos ingerir a medicagdo, | um intenso azul e o laranja das
persegue a menina, explosdes. Ha um trabalho de luz e
cambaleante e armado, contraluz muito definidos quando
até o Labirinto. Vidal resolve entrar no labirinto.
Ofelia consegue
despistar Vidal pelos - ..

P P Na perseguicdo no labirinto, o
trajetos do Labirinto. Ao e
contraste se divide entre sombras
se ver em um corredor raticamente pretas e uma luz em
Ofelia — Plot - . sem saida, as pedras de p P L
Nao-onisciente, A tom azul-esverdeado frio, ainda
01:44:38 Estranho ou - i trés corredores, de .
. nao-confiavel . . acompanhada da trilha sonora
Maravilhoso maneira maravilhosa, se | . , . ~ B
. intensa. A unica excec¢do em cor € o
deslocam, abrindo a ela .
. vermelho do sangue na camiseta de
uma passagem em linha .
. Vidal.
reta até a entrada do
subterraneo do Labirinto.
Capitdo Vidal — | Onisciente e Vidal ndo mais a vé e se .
01:45:01 , - Idem acima.
Plot Real confidvel perde no Labirinto.
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Ofelia — Plot

Nao-onisciente,

Diante da entrada do
subterraneo do Labirinto,
o Fauno encontra Ofelia
e seu irmao. Com a
adaga em maos, pede que
Ofelia lhe entregue a
crianga e ela nega. Ele

A trilha sonora anterior se encerra,
outra musica instrumental se inicia,
em baixo volume e menor
dramaticidade. Os tons azuis-
esverdeados seguem por esta cena,

01:45:11 Estranho ou ~ . diz que precisa de em menor contraste em comparagio
. nao-confiavel X . .
Maravilhoso somente uma gota do a sequéncia anterior, e revelando o
sangue de um inocente. | brilho dourado do punhal. O Fauno
Ela opta por sacrificar toma um perfil impositor e
sua chance de ir ao doutrinador, préximo ao
submundo, em prol de comportamento de Vidal.
proteger o menino. O
Fauno se enfurece.
3o Vidal . Vidal chega ao centro do | Uma camera subjetiva mostra Ofelia
01:46:07 Capitdo Vidal - Onlscrlente ¢ Labirinto e vé a menina | pelo ponto de vista de Vidal, em que
Plot Real confiavel . .,
falando sozinha. o Fauno néo ¢ revelado.
Um efeito sonoro de vento ilustra o
Ofelia — Plot ~ o desaparecer do Fauno, e a trilha
01:46:16 Estranho ou N~a0-omsglente, O Fauno acat.a © sonora ergue em volume e em
. ndo-confiavel desaparece diante dela. ¢ .
Maravilhoso melancolia quando Vidal coloca a
mao no ombro da menina.
A musica dramatica se intensifica e
se converge ao leitmotiv, até o
Vidal surpreende a momento em que Ofelia leva o tiro.
menina, toma o bebé de | O vermelho do sangue se destaca
seus bragos ¢ da um tiro | nos tons esverdeados da cena. A
em Ofelia. Ela cai ao musica tema segue em uma versao
chdo, ensanguentada, a menos intensa ao revelar o Capitao
beira da escadaria do saindo do labirinto. Em forte
Labirinto. Vidal é contraste, os rebeldes sdao
o Capitdo Vidal — | Onisciente e surpreendido Pelos iluminados em contraluz,. pela luz
01:46:26 Plot Real confidvel rebeldes na saida do azulada e por uma alaranjada, do
Labirinto, e lhes entrega | incéndio, ao fundo. A trilha se
seu filho. Mercedes diz intensifica novamente, de maneira
que ele sequer sabera seu | dramatica, na morte do Capitdo. Ela
nome. Seu irmdo, Pedro, | realiza um crossfade ao revelar o
atira no rosto do Capitdo, | grupo encontrando Ofelia, em uma
que cai, morto. O grupo | versdo mais melancolica. A menina
encontra Ofelia, caida, se destaca no cenario, pela clareza
no centro do Labirinto. de seu vestido ¢ pele, enquanto o
restante ¢ mostrado em tons escuros
¢ pouca definicdo.
A trilha sonora continua. A camera
se aproxima da mao da menina. A
Gotas do sangue da luz fria azul da lua reflete nas aguas
Ofelia — Plot Nio-onisciente menina caem na mandala | subterraneas, enquanto as gotas as
01:49:22 Estranho ou ~ . > | desenhada ao centro do | movimentam. Gotas de sangue caem
Maravilhoso nfio-confidvel subterraneo do Labirinto, | na estatua, também. O intenso
iluminada pela lua cheia. | contraste de luz continua, além da
diferenciagdo entre o vermelho e o
azul.
A trilha sonora continua e se mescla
Mercedes pega a menina | a cantiga de Mercedes (o leitmotiv
01:49-45 Mercedes — Plot | Onisciente e no colo ¢ canta a cangdo | da obra). A camera revela apenas ela

Real

confiavel

de ninar a ela, para que
adormecga.

¢ a menina em foco, iluminadas pela
lua e por tons azul-esverdeados em
pouca saturacao.
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Ofelia — Plot

Nao-onisciente,

Ofelia desperta no saldo
do palacio do submundo,
com roupas novas,
limpas e curada. Seu pai
pede que se levante.
Conta que por ter
derramado seu sangue ao
de um inocente,
conseguiu retornar. Ao
lado do trono de seu pai,
ha mais dois, um vazio e

A camera revela Ofelia retornando
sua respiracdo, a luz azul fria é
substituida por uma luz amarela
quente que se inicia ao canto direito
da cena e cobre toda a tela, como
um fade to yellow. Ha um conforto
na cena. A menina se levanta em
uma nova realidade. O cenario é

01:49:59 Estranho ou ~ , ~ L. acobreado, e as vestes nobres da
. nao-confiavel o de sua mae, gravida. . .
Maravilhoso menina combinam o vermelho e o
Ao lado dos tronos, o .
N amarelo. A trilha sonora segue,
Fauno e as trés fadas a . ~ .
~ transicionando a uma versao épica e
recebem. Sua mae, que . A
. emocionante. A cAmera, em
possui orelhas pontudas , .
contraplongée, revela a amplitude
como a de uma fada, -
do saldo tomado pela luz amarela. O
pede a ela que venha se
som das vozes ecoa, como em um
sentar ao seu lado, e ao . .
. efeito onirico.
lado de seu pai. Nas
arquibancadas ao redor,
0 publico aplaude.
. oy Em outro fade to yellow, ¢ revelada
Ofelia da um ultimo . % % ’ g
.. . Ofelia em cores frias, no cenario
Mercedes — Plot | Onisciente e sorriso € morre. Seus . .
01:51:27 , . azul-esverdeado. O leitmotiv
Real confiavel olhos perdem vida. . .
continua murmurando a cantiga,
Mercedes chora. e
agora, pela voz da propria crianga.
Diferentemente de todas as outras
O Fauno narra que a transi¢des, esta ndo possui corte,
princesa "reinou com fade ou fusdo. Uma trajetoria
justica e bondade por percorre a crianga, Mercedes ¢ os
muitos séculos, que foi rebeldes, até o céu em uma camera
amada por seus suditos. | alta, revelando a mandala com a
E que deixou para tras estatua de pedra ao subsolo. Este
Inseto — Plot ~ L pequenos tragos de sua movimento de cdmera chama a voz-
Nao-onisciente, .
01:52:04 Estranho ou passagem pela Terra, over do Fauno. No ultimo plano, a

Maravilhoso

nao-confiavel

visiveis apenas para
aqueles que sabem onde
olhar". Diante da arvore,
um galho revela uma flor
desabrochando muito
rapido. O inseto pousa
diante da flor.

floresta ¢ apresentada em um dia
ensolarado, com o brilhou
amarelado do sol em contraste com
o verde vivo da floresta, e o rosa da
flor. Da morte da menina ao plano
da arvore, o leitmotiv se transforma
do tema triste a um misterioso. Um
fade out encerra a obra.

Fonte: elaborada pela autora (2025).
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TABELA 3 - INTERACOES COM O MARAVILHOSO EM ONDE VIVEM OS

MONSTROS
FOCALIZACAO
E INSTANCIA
MINUTAGEM | NARRADORA DESCRICAO DIRECAO DE ARTE E SOM
Max, um menino solitario de
nove anos de idade, com uma Uma cantiga murmurada (o /eitmotiv de Max)
imaginacdo ativa e forte energia, | abre os créditos iniciais da obra, com desenhos
Max — Plot Real vestindo um traje de lobo e infantis 'p(.)r.sobre 0s logos dos estudios. A.
(Instancia correndo com seu cachorro. O obra se inicia com o gr.lto dg Max, perseguindo
~ garoto faz uma bagunga pela o cachorro em uma trajetoria em camera na
00:00:00 narradora ndo- - .
onisciente e casa, qua_ndo perceb? que se mao, sem a trilha sonora. U_m frame congelado
confiavel) sente ~sozmho nas l_)rmcade1fas e |coma 1magem,da brincadeira de Max, em
que ndo tem a devida atencdo da | blur, revela o titulo da obra. Um fade to black
irma adolescente ¢ da mae, abre novamente para o leitmotiv e a
divorciada com um novo brincadeira de Max na neve.
namorado.
A trilha de abertura se encerra. Camera
acompanha Max enquanto brinca sozinho nas
proximidades do iglu. Ele chama a irma para
brincar e ela nega. Ele toma uma atitude de
poder e briga com uma cerca de madeira.
Vemos o carro dos amigos da irma chegando
Max vai brincar sozinho em seu | 2° fundo. Trilha} sonora in'icia lentamente, e vai
iglu, ¢ inicia uma guerra de bolas se tornando mals.alta e animada de acordo
de neve com os amigos da irm, com o desenvolwmento da} guerra df’ neve
que destroem seu iglu de gelo no en~tre Max e os amigos da irma. A cimera na
final da brincadeira, e Max, em mao apresenta movimentos bruscos e
um acesso de ira, acaba erllq}la(.irament?s fecha}dos para reﬂ.etlr a
Max — Plot Real | destruindo um quadro que fez dindmica e a¢do da brlnqadelr’a. Trllh,a cessa
A S bruscamente logo que o iglu é destruido. Ele
(Instancia para a irma e encharcando seu chora enquanto a irmd sai de carro com o
00:01:53 narr.adgra ndo- | quarto com neve. Em spguida vai amigos. Ao entrar em casa, nicia-se uma trilha
onlsc1§nte © a seu quarto, com sentimentos de sons vocalizados em gri’tos infantis, durante
confiavel) confusgs, e reflete olhando para o ataque de ira de Max. Quando ele pércebe o
Islf;sg;;ng?lﬁ%ig:ﬁiﬁslz (111fn que destruiu, o siléncio retorna. ]?eitado na
globo dado por seu pai. A mae cama, em um momento de r,e ﬂexao, uma nova
chega em casa, ouve o relato do trllha se inicia, em tom melpdlco. Quando sua
menino, ¢ seca o quarto de Claire mae entra no quarto, a miisica se encerra, e o
com a ajuda dele, @alogo ocorre sem t.rllha sonora. Quandq
limpam o quarto da irma, a musica Worried
Shoes, de Karen O, se inicia, continuando até a
sequéncia seguinte. A cdmera fica estavel
durante a limpeza. As sequéncias sao
majoritariamente em tons azulados, com
detalhes em marrom. O figurino do menino é
azul, € 0 da mae marrom.
Posteriormente, 0 menino vé a
gzz;r;;égac(l)lriaﬁi? r(iel;trgzzlho, A m}isica descontraida Worried Shoes )
que niio foi aceito. Ele tenta continua em volume baixo enqugnto amae de
brincar para alegré-la. Ela Ihe Max fgla ao teleff)ne eecle fag brincadeiras
Max — Plot Real Ih " histori para distrai-la. Cadmera na mao retorna,
(Instancia pede que The conte uma storia, 1,140 rnando entre plongée e contraplongée, em
00:07:23 narradora nao- enquanto a registra em seu subjetivas, entre os rostos de Max e,

onisciente e
confiavel)

computador. Max narra a historia
de um vampiro que quebrou
todos os dentes e ndo pode mais
ser aceito pelo grupo. “Fim”
(fala dele). A mée, sabendo do
conflito com a irma, fica
chateada por ele.

ocasionalmente, de sua mae durante a historia
do vampiro. O quarto da mae ¢ todo revestido
de madeira, a cena reforca os tons marrons e
amarelados da luz, destacando o0 menino em
roupa branca e mée vestida de cinza escuro.
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Max — Plot Real
(Instancia

No colégio, ele se diverte com os
colegas até que uma fala do
professor de ciéncia o assusta. O
sol eventualmente ird morrer.
Mas, antes, consumira a Terra.
Antes disso, a humanidade

Nesta sequéncia, a brincadeira no patio segue
sem trilha sonora, com cdmera na mio e
intensidade vinda das variadas cores e da luz.
A camera permanece fixa enquanto apresenta
os planos do professor, enquanto ao mostrar
Max, que se distrai com um dinossauro de
palitos, apresenta leves movimentos da cimera

00:09:49 narradora ndo- . i na mio. Uma subjetiva revela o Sol, na janela,
. eventualmente morrera também, .
onisciente e . . envolto por nuvens cinzas, em um zoom. No
. por diversas causas. O menino
confiavel) . carro, a voz do professor prossegue,
vai para casa pensando na morte, | . .
. juntamente com efeitos sonoros de chuva,
uma vez que perdeu o pai, e ~ N .~
reflete sobre isso a0 olhar paraa | FOVAC» € @ camera na mao simulando a
~ e P subjetiva de Max, vendo o rosto de Claire e da
mae e a irma no carro. ~ . X ~
mae, trazem dramaticidade a reflexdo de Max.
A chuva refor¢a um azul pouco saturado.
O forte de Max possui uma luz, dentro, que
revela uma silhueta e o contraste entre amarelo
e azul, os temas da obra. Enquanto brinca no
forte ouve-se, ao longe, a conversa de sua mae
" . com o namorado, apds ter seus chamados ndo
Max, entdo, constroi um forte no . n
. atendidos. A camera se alterna entre fixa e na
quarto durante o jantar e fica - .. -y
~ ~ mao, revelando subjetivas dos bichinhos de
chateado com sua méae por ndo . . . . .
Max — Plot Real ; . pelucia, sua tinica companhia na brincadeira, ¢
A ter vindo brincar com ele no . -
(Instancia . um traje de lobo, cor cinza claro. Ele desce as
~ forte, ja que ela estava .
00:10:52 narradora ndo- . escadas vestido de lobo, acompanhado por
o recepcionando o namorado. Ele A ~ o ~
onisciente e - uma camera na mao. A cimera na mao em
. veste seu traje de lobo, age como .. a ~
confiavel) . subjetiva mostra a visdo de Max: a mie e o
um animal ¢ pede para ser ~ N R
. namorado estdo na sala. A camera trémula
alimentado. Ameaga comer a . ~
mie acompanha o conflito entre Max e sua mae, de
' plongées, contraplongées e subjetivas a maior
intensidade na perseguicdo pelo corredor. O
restante da casa é majoritariamente amarelado,
reforgado pela luz e pelo revestimento de
madeira.
Quando o menino percebe que feriu a mae, ele
chora e uma trilha sonora agitada surge. Ela
cresce em volume quando o menino foge. A
perseguicdo se alterna entre travellings
estaveis e cameras estaticas que acompanham
A mae grita com ele e ele chora, |a made, e a cdmera na mao instavel que
dizendo nao ser sua culpa. Ele acompanha o menino correndo. H4 um forte
Max — Plot Real | foge pelo bairro, assustado com | contraste, do verde pouco saturado e escuro
(Instancia o que aconteceu. Ela corre, mas | com a luz forte amarelada dos postes da rua. A
00:14:04 narradora ndo- | perde o menino de vista. Max trilha de persegui¢do acompanha a sequéncia

onisciente

chega a uma area verde, com

até o disparate de raiva de Max entre as

confiavel) mato alto e arvores, onde grita, arvores. Quando para, a trilha também realiza
mexe com galhos e afirma odiar | um fade out, e crossfades transicionam entre
a mae. planos do rosto do menino, em siléncio. Esta
transi¢do pode indicar uma transformagao da
trama de algo factual a algo do subconsciente
do protagonista. O menino ¢ colocado em
contraluz, ainda em contraste, ouvindo o som
do vento.
Apds este momento reflexivo do menino, uma
nova trilha sonora surge, em tom de
curiosidade e um crossfade revela o menino
Max — Plot A beira de uma lagoa, Max agora em um _ambif:nte mais azulado, diante de
Estranho ou encontra um pequeno barco e uma lagoa. Ainda é escuro, o contraste fica por
. navega ainda em suas vestes de | conta da luz azulada da noite, quase branca, ¢ a
Maravilhoso . .
A lobo. A lagoa logo se torna um cor do traje de lobo do menino e do barco
contrap00:15:31 (Instancia

narradora nao-
onisciente € ndo-
confiavel)

oceano, € ele enfrenta
tempestades até atingir uma ilha.
Com dificuldade, ele ancora e
escala uma pedreira.

(também quase brancos). O barco se afasta das
luzes da cidade. Em um corte, somos levados a
crer que se trata agora de um oceano. Os
planos se alternam entre contrastados e muito
escuros, ¢ a trilha transiciona a um tema
dramatico, com uma cantiga de crianga
murmurada ao fundo, o leitmotiv de Max. De
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dia, as cores tema da obra novamente surgem:
o amarelo ocre do céu e este tom como luz
solar, com o azul acinzentado do mar e do traje
de Max. Mesmo durante uma chuva, os tons se
mantém. Durante a tempestade noturna, o azul
escuro acinzentado interage com uma luz azul
clarissima e tons amarelados de pequenas
luzes vindas da ilha. A trilha se encerra,
permitindo a tempestade somente os efeitos
sonoros do mar. Da tempestade até a chegada
do menino a praia, a camera de méo ¢ instavel
e incomoda, refor¢ando a dificuldade de Max.
Logo que chega a praia, a tempestade se
encerra, quando ele avista as luzes e opta por
escalar uma pedreira, uma trilha sonora
esperangosa o0 acompanha. A escalada se
alterna entre planos mais fechados em camera
de méo e planos mais abertos estaveis.

Um monstro, Carol, esta no meio
de uma birra destrutiva causada
pela partida da monstra K.W.,
enquanto outros cinco monstros
interagem com ele. Ira e Judith
agem como um casal em

Na floresta, as cores se alternam entre o verde
escuro acinzentado e as luzes de fogueiras
entre as arvores. A trilha se transiciona a um
tema de tensdo. O forte contraste revela os
monstros, pela primeira vez, em silhueta diante

Max — Plot . . das fogueiras, e sombras em tom de preto
conflito. Alexander esta . A
Estranho ou . contra o alaranjado do fogo. Os angulos tortos
. assustado, Douglas ignora, e Bull
Maravilhoso dos galhos e este recurso remetem ao
A apenas observa. Todos . ~ .
00:19:27 (Instancia - . . Expressionismo Alemao. A trilha sonora se
~ discordam da atitude birrenta de - .
narradora ndo- . transiciona a um tema triste quando Carol
. ~ Carol, e ele afirma se sentir . .
onisciente e nio- . . afirmar se sentir sozinho. E novamente a um
. sozinho. Max salta por detras das
confiavel) . . tema de aventura quando Max pula de dentre
arvores e apoia Carol, fazendo , .
. . as arvores e surge no meio dos monstros.
birra também. Os monstros . . ,
. Quando sua birra se encerra, a trilha também
estranham a criatura. Max e . . . .
. finaliza. Ele ¢ analisado pelos cinco monstros
Carol se farejam e logo fazem A
. . em siléncio. O forte contraste entre o preto € o
amizade. Max ajuda Carol no .
. amarelo alaranjado prevalece.
processo de destruigdo.
Os outros monstros suspeitam Uma trilha sonora tensa se inicia conforme os
que Max seja um dos novos outros monstros o circundam e o ameagam. O
amigos de K. W., Bob ou Terry. | volume e a intensidade dramatica da musica
Ameacam comé-lo, e Max aumentam conforme eles se aproximam. Ela se
Max — Plot convence-os de que ele ¢ “um rei | encerra em um breve siléncio quando Max os
Estranho ou com poderes magicos, de tempos | enfrenta. Conforme a negociagdo se segue, a
Maravilhoso antigos” capazes de trazer trilha tensa retorna de maneira menos intensa.
A harmonia para o grupo. Eles, A mesma proposta de dire¢do de arte se
00:24:17 (Instancia ~ . , R . .
~ entdo, suplicam a ele que ele mantém. Ap6s Max ser eleito rei e declarar a
narradora nao- . . o " G .
onisciente e nio- | MPesa a tristeza de existir e bagunga selvagem", inicia-se uma trilha
, elegem-no como seu novo rei. sonora leve e animada, Rumpus, cantada por
confiavel) . . N
Pouco tempo depois, K.W. Karen O. e criangas, enquanto a cdmera na
retorna e Max declara uma mao acompanha agitadamente a correria pela
“bagunca selvagem”, em que os | floresta. A brincadeira vira a noite, € 0 nascer
monstros brincam de esmagar as | do dia traz cores mais alegres com a luz solar
arvores e atacar uns aos outros. amarelada e o céu azul.
Max e os monstros chegam em | Musica diminui e se torna calma e serena apos
um penhasco a beira mar, onde | a chegada ao penhasco e quando K.W. inicia o
Max — Plot K.W. diz que Max ¢ engragado. | didlogo com Max, mostrando a paz de espirito
Estranho ou Carol chama Max para a floresta, | que chega a0 menino nesse momento. O
Maravilhoso onde comega a exibir sua for¢a, | siléncio mostra a importancia que Max da ao
A os dois comecam uma momento em que Carol mostra seu aprego por
00:33:00 (Instancia ¢ q preco p

narradora néo-
onisciente ¢ ndo-
confiavel)

caminhada em que Carol diz
gostar de Max como rei, ¢
apresenta Judith, Ira, Alexander
e Douglas que bagungam pela
floresta. Os novos monstros se
apresentam a Max.

ele, e uma musica leve e tranquila se inicia em
volume baixo ao fundo posteriormente quando
08 NOVos monstros se apresentam para Max. A
camera segue se alternando entre cdmera na
mao com movimentos mais leves e outros
agitados.
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Max e Carol observam K.W.
escondidos atras de um tronco
caido, onde conversam sobre o
motivo de K.W. estar com raiva.
Max pensa em ir atras de K.W. e
Carol tenta impedir, sem

A camera mostra os dois observando
escondidos a K.W., ao som dos passaros,
enfatizando o siléncio ¢ o sigilo dos dois. A

Max — Plot . N .
sucesso. Os monstros iniciam camera em planos fechados focaliza em Max,
Estranho ou . . . .
. uma brincadeira em que dizem revelando a pilha de monstros. Dentro da
Maravilhoso S .
A que Max sabe como se divertir. | pilha, poucos fachos de luz entram, reforcando
00:36:28 (Instancia . . . .
~ Eles se empilham. K.W. e Max | o contraste e cores vivas e intensas no didlogo
narradora ndo- | . .. ., L
. ~ iniciam um dialogo na qual o com K.W. Nesta conversa, se inicia uma
onisciente e nio- . . . . -
confidvel) menino tenta saber o motivo de | serena e reflexiva trilha sonora em violdao, com
ela ir embora, ¢ a monstra diz sussurros de criangas em uma cantiga. Apos
que seus amigos sdo diferentes e | todos os monstros darem "boa noite", a cena e
comega a fazer perguntas sobre o | a trilha sonora terminam em fade out.
porqué de Max ser sozinho e ter
fugido. Os monstros vao dormir,
com Max observando, feliz.
Fade in revela Max acordado no colo de Carol.
A camera subjetiva mostra sua percepg¢ao: o
sol revelando que ja é outro dia, a sombra de
Max esta sendo carregado por Carol o carregando e o seu rosto, orientando-o.
Carol e desperta com o sol Aos poucos, uma trilha instrumental suave e
brilhando em seu rosto, o melancolica se inicia, em baixo volume,
monstro o leva em uma excursdo | enquanto os dois fazem sua caminhada pela
da ilha para lhe apresentar o seu | ilha. AS cores sdo pouco saturadas. Ao
reino, incluindo um deserto. chegarem no deserto, o efeito sonoro do vento
Passam por um deserto onde também sobrepde a trilha sonora, e o amarelo
Max — Plot ~ . .
Estranho ou Max faz uma reflex@o sobre a da areia se destaca. O plano geral do deserto é
Maravilhoso morte do sol, sendo animado por | dramatico e revelado em camera estavel. Apds
A Carol em relagdo ao assunto. O | o menino ser animado pelo monstro em sua
00:41:04 (Instancia . - . .
~ monstro leva o menino a uma reflexdo sobre o sol a trilha realiza um
narradora ndo- N
- ~ caverna mostrando-lhe um crossfade, tornando-se pouco mais animada
onisciente e nio- . A ~
. modelo que ele construiu, por alguns segundos. O siléncio revela o céo, e
confiavel) . P . ;i
retratando o que ele deseja que a | o alivio comico. A caminhada pela floresta é
ilha seja. Carol diz se sentir de pouca intensidade visual, sem contraste e
como se ndo tivesse nenhum com cores pouco saturadas. Ao entrarem na
dente. Inspirado por isso, Max caverna, hid o marrom intenso, vivo € o
ordena a constru¢do de uma contraste da pouca luz. Uma musica
enorme fortaleza, com Carol vocalizada se inicia quando Carol mostra o
responsavel pela obra. modelo para a ilha, trazendo certa alegria e
esperanga para a situa¢do. No vale de uma
pedreira, Max revela o plano, desenhando na
terra seca com um galho.
Todos os monstros concordam
com o plano e iniciam a A musica animada acompanha a construgdo e
construcdo, seguem cenas reflete os sentimentos de Max e dos monstros.
mostrando diversas interagdes ¢ | O vale ¢ todo de pedras e terra vermelha seca e
ideias de construgdo dadas por galhos, refor¢ando o tom ocre da sequéncia, o
Max e pelos monstros, que se destaque esta nas flores laranjas usadas para
Max — Plot . ,
Estranho ou divertem no processo. Apos a decorar o forte. O forte contraste revela os
. conclusdo, Max e Carol se tuneis feitos por Ira. A musica se encerra com
Maravilhoso . . . . .. -
. . abragam e uivam felizes. Judith | o abrago dos dois, transmitindo felicidade,
00:48:45 (Instancia

narradora néo-
onisciente € ndo-
confiavel)

questiona Max sobre Carol ser o
favorito dele, e o contestam
sobre ficar nervoso sobre isso.
K.W. resgata o menino da
situacdo, enquanto Carol
observa, ao longe. Os dois
prosseguem a caminhada e a
monstra diz que ird apresentar
seus dois amigos.

mas, a0 mesmo tempo, certa melancolia. O
siléncio toma conta da cena quando se inicia a
discussao entre Max e Judith, transmitindo a
tensdo da situagdo. O contraste do por-do-sol
reforca o conflito. Durante a caminhada,
inicia-se novamente uma musica, agora
trazendo a sensag@o de felicidade e esperanca,
enquanto brincam no deserto e na praia.
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K.W. traz seus dois novos
amigos corujas, e diz que Max
pode fazer perguntas, ja que eles
ndo julgam. O menino pergunta
o que pode fazer para todos
ficarem bem. K.W. leva Bob e

A camera na mio se alterna entre revelar Max
e as corujas em subjetiva, transmitindo certa
estranheza da situagdo. Uma musica animada
se inicia quando K.W. diz que vai voltar com
as corujas e tudo dara certo. Um plano aberto
revela os dois caminhando na praia, em
direcdo ao forte, dividindo a tela entre o azul
do céu e 0 amarelado da areia, em tons pouco

Max — Plot Terry para o forte, um desacordo | saturados. Dentro do forte os planos se
Estranho ou segue, enquanto Carol os rejeita, | alternam entre a expressdo de desagrado e
Maravilhoso em citmes, enquanto Alexander | tristeza de Carol e o grupo dos monstros junto
00:55:52 (Instancia critica Max. Para liberar as suas | com K.W. e seus amigos, reforcando a divisao
narradora ndo- | frustragdes, Max divide o grupo | entre os dois. No desabafo de Carol, existe um
onisciente e ndo- | entre "mocinhos" ¢ "bandidos" foco na paisagem da praia e do oceano, dando
confiavel) para uma luta com bolas de novamente certo ar reflexivo e melancoélico a
barro, mas Alexander se fere e se | cena, por meio da sua subjetiva. Durante a
frustra com o jogo e vai embora. | guerra de bolas de lama a camera segue
Depois de mais uma discussao caoticamente a a¢do, acompanhada de musica
entre K.W. e Carol, a monstra agitada e alegre. A musica para e a camera
K.W. abandona o grupo, mais passa a acompanhar a discussdo de K.W. e
uma vez. Carol em subjetiva, sob o ponto de vista de
Max e dos outros monstros que observam,
escondidos.
A cena na floresta é escura, com pouca
Judith contesta Max sobre ser definigdo e pouca luz azulada e amarelada.
um mal rei ndo evitando a Max esta sozinho sentado, encolhido, €
partida de K.W., Ira tenta separado dos monstros, indicando sua tristeza
defendé-lo, mas Max se mostra | e isolamento. Apoés a discussdo, Max anda
impotente. Max vai caminhar sozinho pela floresta sob a neve, acompanhado
sozinho e encontra um por uma trilha sonora triste em piano, e
Alexander, que revela que adormece sozinho, reforgando seus
sempre suspeitou que Max néo sentimentos e estado atuais. Fade out. Em um
Max — Plot fosse “um rei de verdade”. Max | fade in, ¢ dia e ele v€ uma praia vazia. A trilha
encontra Carol tendo pesadelos, | sonora se encerra quando ele chega no forte e
Estranho ou . . PR
Maravilhoso € esse fica irritado com Max por e'n(k:on'tra Alexander ali, tambem ,1solad0. o '
no. P ndo fazer um bom trabalho como | siléncio e o forte contraste do didlogo dos dois
01:08:32 (Instancia

narradora nao-
onisciente ¢ ndo-
confiavel)

um rei, e Douglas tenta explicar-
lhe que ele é "apenas um rapaz,
fingindo ser um lobo, fingindo
ser um rei" (fala do filme),
expondo assim a verdade para o
grupo de monstros. Carol fica
furioso e acaba arrancando o
brago direito de Douglas,
literalmente. Em seguida, ele
persegue Max pela floresta e
ameaga comé-lo, até ser salvo
por K.W.

reforga a percepgdo de Max. Max encontra
Carol no escuro tendo pesadelos, e uma
musica sombria da o tom de sua furia latente.
A musica tensa e sombria segue as proximas
cenas de conflito, em uma noite de muito
contraste, escura com a luz de uma fogueira.
Inicia-se novamente a musica de fuga quando
Max corre de Carol, parando bruscamente
quando ele cai no chéo, e retornando quando
K.W. o ajuda a retomar a fuga, a cimera na
mao segue a tudo, agitada. A floresta possui
baixa satura¢do e uma escuriddo intensa, com
poucos pontos de luz amarela e azul.
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K.W. pede a Max que entre em

A musica se agita cada vez mais, e ha gritos de
vocalizagdo na trilha, enquanto Max ¢
engolido, dando tom a expectativa do
desenrolar da situagdo. O siléncio retorna
durante o didlogo. A camera alterna entre a
discussdo dos dois monstros e Max na barriga

Max — Plot sua boca para escondé-lo em seu s
N para . de K.W, mantendo a escuridao. O som do
Estranho ou estomago. Ali dentro, o0 menino -, ,
. N didlogo ¢ abafado enquanto vemos Max,
Maravilhoso ouve enquanto Carol e K.W. tém ~ I
P . reforgando sua percep¢do do audio. Quando a
01:19:15 (Instancia uma briga sobre o mal N .
~ camera revela os dois conversando, a
narradora ndo- | comportamento e os acessos de . . N
.. ~ . - qualidade sonora ¢ clara. O estdomago de K.W.
onisciente ¢ ndo- | raiva de Carol. Max, entdo, . . .
. . ¢ semitransparente, como um tecido de
confiavel) decide, para o bem dos monstros, |, . . . .
) . . bichinho de peltcia. A trilha sonora retorna
deixar a ilha e ir para casa. . .
quando Carol vai embora e Max sai da boca de
K.W. E uma musica melancélica, mas
esperangosa. Com mais iluminagdo azulada,
ha maior defini¢do na imagem e expressao do
dialogo.
O menino atravessa o deserto até
o lugar secreto de Carol. Ele vé .
& A cena abre com a silhueta de Bull, em frente
os restos esmagados do modelo R .
. ; ao por-do-sol. Toda a sequéncia em forte
da ilha construido por Carol e ~
. . e contraste refor¢a a revelagdo de Max e a dor da
deixa um simbolo de afei¢do por . . i1
despedida. A musica melancélica acompanha
ele: a letra C dentro de um
JOP Max enquanto observa os destrogos do forte.
coracdo feito de galhos. Ele . ~ .
Max — Plot Sua breve discussdo com Carol é
encontra Carol no deserto e
Estranho ou . acompanhada apenas por sons da natureza,
. afirma estar indo embora para . .
Maravilhoso casa. Por nio ser um rei. Os mostrando a frieza do relacionamento. Uma
01:22:20 (Instancia b ) musica melancélica mostra a despedida de
5 outros monstros acompanham
narradora nao- , Max dos monstros, e vemos Carol chorando
. ~ Max até o seu barco. Carol corre . o ~
onisciente e ndo- . . sozinho, no escuro. A camera de mao
, para se juntar a eles, depois de . . .
confiavel) . acompanha a corrida de Carol até a praia. O
encontrar o gesto de afeicdo de A N
balangar do barco ¢ acompanhado pela cimera
Max, e chega a tempo de ver o . - . . .
D e pela musica triste da despedida. O leitmotiv
menino indo embora. Todos se ~
. de Max surge em uma versao alegre enquanto
despedem uivando alegremente. . . . .
. o menino veleja, sorrindo. O brilho do sol
Carol olha K.W. ¢ ela sorri :
. reforga cores intensas.
amavelmente para ele. A viagem
de barco ¢ tranquila, sob sol.
Max corre pelo bairro, sorridente, com seu
Max salta de um barquinho em leitmotiv, ao fundo, e com travellings estaveis
um lago, corre pelo bairro, a durante sua corrida. E escuro, em momentos
noite. Um cachorro late de uma | sua silhueta ¢ reforgada pela luz amarelada dos
garagem e ele late de volta, postes. A trilha se encerra logo que revela a
Max — Plot Real | sorrindo. Esté alegre, e com a casa. A camera de mao o acompanha
(Instancia roupa de lobo suja. Chega em lentamente ao entrar em casa, reforcando um
01:30:53 narradora ndo- | casa e ¢é recebido pelo abrago da | suspense. A casa segue com tons amarelados,

onisciente e
confiavel)

mae, feliz e emocionada em lhe
ver. Ele janta, em siléncio,
sentado a mesa, enquanto ela o
observa comer, com o olhar
sonolento. Ela adormece,
sentada, e ele sorri.

luz amarela e contraste. A mie veste azul. A
musica se inicia melancolica durante o abrago,
mas vai se tornando mais serena quando se
torna claro que os dois fizeram as pazes e
resolveram o conflito. H4 um corte para uma
tela preta. A trilha continua, e o logo do filme
surge em fade in.

Fonte: elaborada pela autora (2025).
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APENDICE B - SIMBOLISMOS DO MARAVILHOSO

Este segundo apéndice parte da andlise simbolica, ndo hermenéutica, dos eventos

estranhos ou maravilhosos € como estes se conectam com o que a diegese compreende como

real para estes personagens, como uma “objetificacdo imaginaria” de um sentimento ou

desejo real (MARQUES, 2015).

TABELA 4 — SIMBOLISMOS EM PEIXE GRANDE E SUAS HISTORIAS

MARAVILHOSAS
MINUTAGEM | SEQUENCIA / CENA FANTASTICO POSSIVEL INTERPRETACAO
O peixe era o espirito de um | Will, apds ouvir a mesma histéria muitas
ladrdo famoso, e estava atras | vezes, acredita que seja apenas uma desculpa
Sequéncia de abertura da de ouro, sua alianga de em "contos de fadas" para justificar sua
obra: a historia de pescador | casamento. Edward afirma auséncia. Edward poderia, de fato, ver a
00:00:00 . . .
de Edward, narrada no que para pegar um peixe esposa como um grande troféu, conquistado
casamento de William. "impescavel", as vezes, depois de diversas situagdes que poderiam té-
devemos oferecer um anel de | los separado: como a Guerra da Coreia, e suas
noivado. viagens a trabalho.
Edward toma a vida como uma grande
. . Edward nasce escorregando P . . .
Will narra o nascimento de . diversdo e brincadeira, além de reforgar o
00:04:55 pelos corredores do hospital, . . .
Edward. . quanto estaria fadado a ser diferente ¢ realizar
rindo. .
grandes feitos.
Poderia ndo ser uma bruxa, apenas uma velha
senhora morando sozinha. Afinal, a propria
A historia da bruxa ¢ do sznny diz que, para Edward, s6 havia dois
s Uma bruxa com poder de tipos de mulher: sua esposa e todas as outras.
00:08:31 olho que revela como irdo . L .
prever o futuro. Ja o olho surge como uma justificativa
morrer. " r "
plausivel” a todas as aventuras e
impulsividades de Edward. Algo que
justifique sua vitalidade.
Edward cria paralelos com a parabola do
peixe dourado, se colocando como um peixe
grande demais para uma cidade pequena
demais. A homenagem do prefeito, que soa
exagerada, pode reforgar o carinho pela
Edward ¢ tido como a estrela | cidade que deixou para atras, sabendo que
da cidade, o melhor jogador, | coisas maiores o aguardavam. Ao desviar do
William se lembra de outra | © ggla, ) hqrm que enfrentou | caminho de Karl e seguir por outrz_i estrada,
g . o gigante. E presenteado com | sendo atacado pelos galhos maravilhosos,
historia de seu pai, que : .
a chave da cidade, Edward também revela o quanto de sua
00:18:54 narrava os eventos de como

decidiu sair de sua cidade
natal.

homenageado pelo prefeito, e
segue viagem, até passar por
uma floresta maravilhosa e
chegar a uma cidade que
parou no tempo.

jornada se reflete a algo interior a ele, € o
quanto suas insegurancas, tio pequenas como
galhos, logo o deixavam em paz assim que se
lembrava da pardbola da bruxa. Seu desejo de
viver era sempre superior ao medo. Ao chegar
em Spectre, percebeu que havia cidades ainda
menores € mais conservadoras, e, apesar de
gostar dela, era preciso viajar novamente. Sua
mente ndo aprovava aquela rotina e estilo de
vida.
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Edward conta como se
apaixonou por sua esposa.
Edward apresenta o circo a
Karl, o gigante, e ambos
conseguem emprego ali. Ele
vé Sandra na plateia e se

Edward lida com um
lobisomem e sobrevive a ele,

Edward, o homem que nao gosta de rotina, se
submete a meses vivendo em um circo para
buscar seu sonho romantico. Para um rapaz,
sem faculdade, que recém saiu de sua cidade
natal, e resolveu viajar, um emprego em um

00:46:08 apaixona. Por meses, . . o .o
o que o leva a finalmente circo poderia auxilia-lo em seu inicio de
Edward trabalha apenas com . ; .
. encontrar com Sandra. carreira. Ja o dono do circo confere uma
a promessa de saber mais . . ., . .
, personalidade imprevisivel, meio animalesca,
sobre esta moga. Apds . . .
. da qual s6 Edward via com carinho e
descobrir o segredo do dono ~
. compreensao.
do circo, ele encontra
Sandra na faculdade.
O trecho, além de prestar homenagem a
diversos cinemas, minimiza os conflitos da
Edward conta como o . o .
~ guerra. Edward aceitou todas as missdes mais
casamento nao aconteceu . . .
. Os militares coreanos agem | arriscadas para ser liberado logo e voltar para
como previsto, uma vez que D . .
. . o de maneira comica, em sua sua amada. Narrar aquilo de forma comica
precisou se alistar e ir & ~
. luta e sua apresentagdo com traz leveza ao contexto da guerra e reforga o
Guerra da Coreia. Durante . . , A ~
S ventriloquismo. Ja as gémeas | quanto tudo ndo passou de um pequeno
01:07:18 uma missio secreta, ele . . . P .
. . siamesas, conectadas pelo obstaculo diante da distincia de sua noiva. As
afirma ter feito amizade com A . .
emeas siamesas mesmo par de pernas, gémeas poderiam ser bem diferentes em
B i apresentavam duas personalidades, mas atuavam sempre juntas
performaticas e as . . -
. . personalidades bem distintas. | em performance. A conexdo das pernas
convencido a ir trabalhar no . . . .
. . poderia simbolizar o interesse mutuo delas em
circo nos Estados Unidos. . . .
sair do pais e tentar uma vida nos Estados
Unidos.
o1 E dificil saber o quanto o assalto poderia ter
William se lembra de uma q P
o realmente acontecido, uma vez que o
histéria. Edward narra que .
personagem narra os eventos em pantomima
se ausentava por semanas . e ,
o . ao surgir no velorio de Edward. A parabola de
por conta do trabalho. Era William participa de um N . ~
01:22:00 . Edward vem como refor¢o a dor da inflagdo e
um representante comercial | assalto a banco frustrado. - N .
. da transicdo econdmica que o pais passa.
responsavel por apresentar ~
Edward carrega uma frustragdo: apesar de ser
esta marca em outros ~ ..
um homem de sucesso, ndo conseguiria salvar
estados.
a todos.
Edward ndo tinha planos de voltar a Spectre,
ja que sua vida estava bem estabelecida. Ele
usa uma tempestade (de maneira exagerada)
como justificativa para ter visitado a velha
. amiga. A imagem da sereia € um reforgo do
Jenny narra como Edward | Uma forte tempestade cria & gem da sere ¢
. quanto sua estadia ali viria em segundo lugar,
demorou demais a retornar a | uma grande enchente que faz
L : . uma vez que a mente estava na esposa.
01:32:00 Spectre e iniciou uma Edward avistar uma sereia e .
. . Posteriormente, Edward chama a esposa de
jornada na tentativa de perder seu carro para o alto . ~ S
. . sereia. Uma vez que ndo conseguiria ajudar
salvar a cidade. de uma arvore em Spectre. . o
seu amigo poeta (e este viajou para Wall
Street), comprar e reconstruir Spectre soaria
como uma memoria viva de seu passado, ¢ de
um passado estadunidense que ndo existia
mais.
Este grande evento marca a conexao maior
Edward ¢ visitado por todos, | entre pai e filho, uma vez que Will aprende
mesmo aqueles que ja com Edward o poder das historias como
01:50:25 Will narra a seu pai como faleceram. Todos estdo evento imortalizante. De fato, o funeral de

ele morre.

alegres e testemunham sua
transformag@o em um peixe
lendario.

Edward atrai a todos seus antigos amigos que
confirmam sua histéria. Ao se tornar pai, Will
transforma Edward em um peixe grande
lendario e imortal.

Fonte: elaborada pela autora (2025).
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TABELA 5 - SIMBOLISMOS EM O LABIRINTO DO FAUNO

SEQUENCIA /
MINUTAGEM CENA FANTASTICO POSSIVEL INTERPRETACAO
A princesa Moanna A camera sugere um flashback, como se neste
(OItielia) & um ser imortal ultimo momento da vida de Ofelia ela se
do mundo subterraneo que lembrasse de suas origens. O conceito das diversas
fuein 20 mundo human((l) reencarnacgdes na Terra e seu prometido repouso
de%xan do suas memérias’ em um mundo melhor espiritualmente remete a
00:00:00 Fauno narra as ara tras. Passou por fome variadas religides e mitologias das mais ancestrais,
o origens de Ofelia If?rio doe;l ae fal é)ceu' mas’ como o hinduismo e o budismo. Nestes ciclos de
vol t,aria ngvamen te a(; > | diversos erros, guiados pelo ego e pelo apego, vida
mundo humano. ¢ seu rei apos vida continuamos a perpetuar os mesmos
esperaria seu reEorno a0 enganos e a dar voltas infiteis em um processo
mﬁn do subterrineo altamente insatisfatorio, até que, ao abdicar do
) apego terreno, o ser conquista a paz e a liberdade.
Ofelia encaixa um O inseto-fada, ao lado do Fauno, simbolizam seres
pedago de pedra elementais daquela floresta e um portal de
(com um olho comunicacdo entre os dois mundos que a menina
talhado) em uma 0 inscto-fada observa os interage: o contemporaneo a ela, do p6s-Guerra
escultura maior, carros e seeue. acompanha Civil Espanhola, e um mundo que néo sofre as
00:04:15 com um rosto. Ofelia até f et{tra da dIZ) mesmas influéncias de tempo que o nosso, seu
Com o encaixe, um Labirinto do Fauno mundo de origem subterraneo, ou espiritual. Tanto
inseto-fada sai de o0 inseto quanto o Fauno nos guiam pelo plot
dentro da boca da maravilhoso, como que narrando o que
escultura e voa "realmente" aconteceu a ambito espiritual (ou o
diante da menina. que a menina "imaginou" ter acontecido).
Ela conta que todos os
dias, no topo de uma
montanha, uma flor Esta narrativa, criada por Ofelia naquele momento,
desabrocha e promete a como inspirada nos contos de fadas que ela
imortalidade, mas ninguém | consome, acaba por resumir a trama da obra.
Ofelia narra uma se arrisca a pega-la, pois Ofelia ¢ a Unica capaz de enxergar uma
00:13:38 histéria a seu muitos espinhos com possibilidade de imortalidade dentro do contexto
irmao. veneno mortal a rodeiam. | maravilhoso em que se insere. O restante dos
Logo, os humanos falam ersonagens, do plot real, estdo muito mais
9 bl 9
muito da morte e nunca da | focados nos espinhos - no caso, nos conflitos
imortalidade, enquanto a mundanos e no regime franquista em si.
flor esta fadada a
permanecer sozinha.
O inseto se transiciona a Todo o ambiente do Labirinto remete aos
uma fada e guia a menina | contextos mais ancestrais mitologicos (o formato
ao Labirinto do Fauno. Ali, | das escadas em espiral, a mandala circular ao chdo
um Fauno, acompanhado | do subterraneo, e a estatua de pedra ao centro da
de trés fadas, apresenta a mandala). As espirais marcam ndo s6 a transi¢ao
identidade de Ofelia: é a de uma aventura, ou a viagem ao centro do
O inseto-fada surge | princesa Moanna, filha da | labirinto, mas também uma jornada feminina,
00:18:27 no quarto de Ofelia | Lua e herdeira do enquanto o formato da estatua traz o equilibrio
o e a guia ao subterraneo. Aquele local é | desse simbolo (e sua dualidade) como um retrato
irinto. ulti vera ulino. ua i vej <
Labirinto o ultimo portal e devera do masculino. Entretanto, sua imagem cravejada é
& \t ual: hau u u u eeu
assar por trés provas antes | dual: ha uma mulher segurando um bebé e um
a lua cheia. Ele a auno. Toda a obra carrega essa tensdo entre
da lua cheia. El fi Tod b t t
resenteia com um livro eminino e masculino. O feminino também ¢é
t 1 fe lino. O f tamb:
maravilhoso e um saquinho | refor¢ado pelo nimero trés e pela estagdo da Lua,
com trés pedras de ambar, | planeta conectado ao imaginario da mulher e suas
¢ desaparece. fases.
Ofelia se convence de que ¢ uma princesa, nao
somente pelo depoimento da mae ao comentar
Ofelia se fecha no sobre o vestido novo, mas pelos elementos que
banheiro para seu O livro maravilhoso revela | surgem ao banho. O livro com instrugdes também
P seu conteudo e uma marca | funciona como um portal, onde a leitura dos
00:27:49 banho, e observa o
:27: ,

livro maravilhoso
que escondeu.

de nascenga em formato de
lua.

contos de fadas poderia transportar a menina a um
mundo mais leve e maravilhoso. A marca de
nascenga, sendo real ou ndo, também flerta com o
simbolismo da Lua como feminino, e a propria
transi¢cdo da menina de pré-adolescente a
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adolescente - uma vez que a obra se apoie no
vermelho do sangue da menstruagdo como tema do
maravilhoso.

Ofelia segue as
instrugdes do livro

Sob a figueira, ela desvia
de sanguessugas, se suja de
lama, e enfrenta o sapo

A figueira possui um design interessante: ao topo
os chifres que remetem ao masculino do Fauno,
embaixo uma fenda que remete a uma perna
arqueada, do feminino. O gordo sapo e seus
sanguessugas, egoistas e causadores da morte da

00:31:25 com o ambar. O sapo , PR
¢ adentra uma arvore, nos remetem ao Capitdo Vidal e seu grupo
. morre e lhe revela uma . .
figueira seca. militar. A chave capturada ¢ uma ponte para a
chave. Ela completa sua . . .
.. proxima tarefa. Sujar-se de lama nada mais ¢ que a
primeira prova. o . . .
indiferenca de Ofelia quanto a impressionar o
Capitdo.
Ofelia se rasteja entre lama . .
. O sapo gigante, apesar do visual ¢ da densa
e sanguessugas até L2 . .
. respiracdo, causa muito mais repulsa do que medo.
encontrar o sapo gigante. .
. O caminhar pela lama com sanguessugas refor¢a o
Ela alimenta ele com o e .
N teor parasitario do ser, se alimentando de tudo e
. ambar. Ele morre e seu ~ o . . .
Ofelia completa a ndo permitindo a arvore sobreviver. A criatura
00:35:42 . corpo revela uma chave. s 1 . L
primeira prova. . remete a Vidal e ao seu regime autoritario e
Do lado de fora da arvore, , .
~ egoista, capaz de matar simples cacadores de
com a chave em maos, . . .
. coelhos e criar um racionamento de comida que
encontra seu vestido novo RN . . ~
. leva o pais a fome. O vestido sujo ¢ a decepgao
sujo de lama, e toma .
causada ao novo padrasto parecem alegrar Ofelia.
chuva.
Tendo ido dormir sem jantar, e sabendo do
O inseto-fada banquete que Vidal propos aos convidados, é
ressurge na incomoda a figura do Fauno e da fada se
banheira. Ofelia o O Fauno ¢ a fada s alimentando de um pedago de carne. O Fauno
segue novamente . explica que a menina da estatua ¢ ela e o Fauno ¢
.. alimentam de algo. O . . .
00:43:42 ao Labirinto, . . ele. Fica subentendido que o bebé é seu
Fauno lhe da um giz. A N L .
levando a chave. O . irmaozinho. O giz é comumente associado como
) menina retorna. « L, .
Fauno lhe orienta a uma “ferramenta magica” na cultura latino-
ler o livro americana, capaz de criar uma conexao com o
novamente. mundo espiritual em variadas ritualisticas e
religides tidas pelo cristianismo como pagas.
Ofelia abre o livro
maravilhoso, que O sangue e a cor vermelha na obra remetem a
00-47-20 revela sangue. Ela | As paginas do livro se menstruagdo, ou a transi¢do da menina a fase
o ouve os gemidos abrem em sangue. adolescente. Este item aparece destacado em
da mée e sai do diversas vezes pela obra.
banheiro.
X A mandragora, segundo o | A planta deverd ser alimentada com dois
O Fauno surge a . . . .
noite. diante da Fauno, era uma planta que | elementos que simbolizam a dualidade da idade da
> . sonhava em ser humana. menina: o leite, que a aproxima do leite materno, e
00:52:22 cama de Ofelia, a . X . , R .
acorda e The d4 Deve alimenta-la com leite | do periodo da primeira infancia; e o sangue, item
. e sangue para tratar sua comumente utilizado em ritualisticas e que
uma mandragora. ~ . X ~ .
mae. também remete & menstrua¢do da menina.
O banquete que nio pode ser tocado remete a
variados mitos de proibig¢do e castigo, como
Prometeu, Chapeuzinho Vermelho ou A Caverna
das Maravilhas, de As Mil e Uma Noites, em um
. simbolismo para um teste da moral daquele
Em seu quarto, O desenho com giz abre o p A d
. ; personagem — remete também as escolhas que o
Ofelia abre o livro | portal, a ampulheta marca . .
. ~ A ser dual ou rwin deve realizar, em prol de
para instrugdes. O | o tempo, e as trés fadas a A
; . . desenvolver uma consciéncia. A morte das duas
Fauno a orientou guiam. Ofelia prova uma .
. fadas acontece momentos antes de Vidal executar
00:55:50 sobre esta prova: uva ¢ 0 Homem Pélido a

ndo deve comer
nada do banquete,
sua vida depende
disso.

persegue. Ele devora duas
das fadas. Ela consegue
abrir outro portal e voltar
ao quarto.

Dr. Ferreiro e torturar um rebelde, que acaba
morrendo, também. Nas pinturas do saldo, ¢
possivel ver que o Homem Palido se alimenta
somente de criangas e adormece sem ser
incomodado. Ao ser contrariado, seus olhos sdo
despertos e perseguem somente sua vitima. O
monstro remete ao comportamento cruel de Vidal,
cego aos seus arredores enquanto vive uma vida de
luxo e caca somente inocentes.
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Ofelia vai ao
quarto da mae, que
esta dormindo.
Coloca a
mandragora em

A mandragora age como

A raiz, com formato, choro ¢ movimentagdes de
um bebé, permite a melhora da mée, como que
ilustrando o desenvolvimento de um bebé e de

01:04:53 . N . A "
uma bacia com um bebé. uma gravidez saudaveis, e permitindo uma
leite, ¢ a alimenta supersti¢do ou ritual que conecta Ofelia a sua fé e
com seu proprio as tradi¢des ancestrais.
sangue ¢ a coloca
sob a cama da mae.
E noite, o Fauno O Fauno conecta a imortalidade da menina as suas
ressurge no quarto . ~ .| historias, e o quanto o desaparecimento dela
. Ele diz que ela ndo voltara . .
de Ofeliaca , . | causaria o desaparecimento das crengas dela,
ao submundo, sua memoria , N
01:16:59 acorda. A fada . também, como uma meng¢ado ao apagamento
sumira com o tempo, e eles .
narra a ele o que . cultural ou mesmo ao desaparecimento de deuses,
sumirdo com ela. . . A - .
aconteceu na entidades e deidades espirituais quando ndo mais
ultima prova. cultuadas.
Um som de grito
vem da . A morte da mandragora ilustra dois lados da
. A mandragora se encolhe ~ . . .
mandragora sendo . frustragdo de Ofelia: o desrespeito de Vidal para
01:23:38 . no fogo, como uma crianga . .
queimada, e e com suas crengas, ¢ a gravidez delicada de sua
~ em afligdo. ~
Carmem néo se mae.
sente bem.
Ofelia é
surpreendida no
quarto pela visita
da fada e do Fauno. .. . s
. . O labirinto devera ser o palco da ultima prova.
Ela o recebe com O Fauno da um novo giz . . .
. Simbolo comumente associado ao subconsciente,
01:36:39 um abrago ¢ ele para que Ofelia crie sua . , .
. . aqui ele devera provocar duas grandes transi¢des:
orienta sobre a propria porta. S
o a dela e a de seu irmaozinho.
ultima prova:
devera levar seu
irmaozinho ao
Labirinto.
Ao se ver em um corredor L . .
. ~_ | O Labirinto € retratado como um ambiente vivo e
sem saida, as pedras de trés R
. alerta, desde o rosto gravado em sua entrada a
corredores, de maneira N
. . mandala central, no subterraneo. Ele, enquanto
Ofelia consegue maravilhosa, se deslocam, | . L. .
. . . julgador da inocéncia de Ofelia e de seu
despistar Vidal abrindo a ela uma LS o
01:44:38 . . . | irm&ozinho, como a balanga dos deuses egipcios,
pelos trajetos do passagem em linha reta até . A .
.. A permite a passagem mais rapida a menina e tenta
Labirinto. a entrada do subterraneo
. manter os outros personagens longe de
do Labirinto. Elas logo se | . . i
~ . interferirem em sua Ultima resposta, dentro do
fecham e ndo permitem a .
. possivel.
passagem de Vidal.
Diante da entrada
do subterraneo do
Labirinto, o Fauno
encontra Ofelia e
seu irmdo. Com a Como se ja soubesse os eventos que viriam, o
adaga em maos, Fauno toma um arquétipo trickster, ou "malandro",
pede que Ofelia lhe ora a seduzindo e a pressionando com a
entregue a crianga possibilidade de perder seu lugar no submundo,
.| O Fauno se enfurece, mas .
e elanega. Ele diz . ora se revoltando com a decis@o dela. Ao fim, ele
01:45:11 acata ¢ desaparece diante

que precisa de
somente uma gota
do sangue de um
inocente. Ela opta
por sacrificar sua
chance de ir ao
submundo, em prol
de proteger o
menino.

dela.

surgira feliz, no subterraneo, por ela ter tomado a
decisdo correta e a mantido de maneira firme e
incorruptivel, mesmo com sua atitude raivosa. Esta
personalidade dual o permite ser o unico ser capaz
de aplicar estes testes na menina.
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Gotas do sangue da
menina caem na
mandala desenhada
ao centro do

Fica subentendido que o

A morte da menina pode ser tomada como real,
algo absoluto e cruel, fruto do regime franquista,
que a forgou a criar um mundo imaginario
maravilhoso para sobreviver até onde pode. Ou

01:49:22 subterrineo do sangue ofertado abriu um | uma morte simbdlica, uma vez que o sangue

.. portal. enquanto simbolo da menstruagdo, aponta a morte
Labirinto, L . . L,
o da inocéncia ou da vida que Ofelia conhecia até
iluminada pela lua . . . .

. ali, e 0 nascimento de uma mulher muito mais
cheia.

forte.
Ofelia desperta no
saldo do palécio do
submundo, com Ao lado do trono de seu
roupas novas, pai, ha mais dois, um vazio
limpas e curada. e o de sua mae, gravida.
Seu pai pede que Ao lado dos tronos, o O mundo subterraneo traz o simbolismo do
se levante. Conta Fauno e as trés fadas a numero trés novamente, e apresenta a mae de
01:49:59 que por ter recebem. Sua mae, que Ofelia como um ser maravilhoso, ndo-humano,

derramado seu possui orelhas pontudas logo, a princesa também seria parte daquele
sangue ao de um como a de uma fada, pede | mundo.
inocente, a ela que venha se sentar
conseguiu retornar. | ao seu lado, e ao lado de
Nas arquibancadas | seu pai.
ao redor, o publico
aplaude.
O Fauno narra que
a princesa "reinou
com justica e
bondade por L L

. P Uma terceira visdo para a morte de Ofelia indica
muitos séculos, que | .. . . .

. Diante da arvore, um galho | que realmente tudo o que a menina acreditava
foi amada por seus .
stditos. E que revela uma flor aconteceu: ela finalmente morreu de sua vida

01:52:04 ’ desabrochando muito humana na Terra e pode viver uma longa vida

deixou para tras
pequenos tragos de
sua passagem pela
Terra, visiveis
apenas para
aqueles que sabem
onde olhar".

rapido. O inseto pousa
diante da flor.

espiritual durante séculos, como um ser elemental
que protege a natureza. Onipresente e onisciente,
responsavel pelos ciclos dos animais e plantas.

Fonte: elaborada pela autora (2025).
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TABELA 6 - SIMBOLISMOS EM ONDE VIVEM OS MONSTROS

SEQUENCIA / ) )
MINUTAGEM CENA FANTASTICO POSSIVEL INTERPRETACAO
A mae pede a Max | Max narra a histéria de um vampiro Esta historia ficcional criada e narrada

que ele lhe conte

que quebrou todos os dentes e ndo

por ele resume a grande tematica da

00:08:24 uma historia, pdde mais ser aceito pelo grupo. “Fim” | obra e o sentimento do menino, de
enquanto a registra | (fala dele). A mae, sabendo do conflito | sentir-se diferente, e do medo de néo-
em seu computador. | com a irma, fica chateada por ele. aceitagdo e de soliddo.

- O sol eventualmente ira morrer. Mas, | O menino vai para casa pensando na
No colégio, Max se - . . .
diverte com os antes, consumira a Terra. Antes disso, | morte, uma vez que perdeu o pai, e
. a humanidade eventualmente morrera | reflete sobre isso ao olhar para a mée e

00:09:49 colegas até que uma . ) A

fala do professor de também, por diversas causas. O a irma no carro. O grande medo da

n menino volta para casa pensativo com | crianga, acima da morte, seria morrer

ciéncia o assusta. ~ .

esta afirmacao. sozinho.
O trajeto é turbulento, sinistro,

A beira de uma lagoa, Max encontra perigoso e atravessa-lo ¢ dificil. Entrar
um pequeno barco e navega ainda em | no proprio subconsciente e encarar
suas vestes de lobo. A lagoa logo se seus proprios monstros nao ¢é tarefa
torna um oceano, € ele enfrenta facil. Os monstros se dividem em sete,

00:15:31 Max foge de casa. A . , .

tempestades até atingir uma ilha onde | um niimero comumente associado, no
vivem sete grandes monstros, Carol, misticismo, aos padrdes de nosso
Ira, Judith, Alexander, Douglas, Bull e | planeta (sete cores do arco-iris, sete
K.W. pecados, sete chakras, sete notas
musicais).
Carol, nesta situagdo se aproxima dos
Um monstro, Carol, estd no meio de sentimentos mais basicos e auténticos
uma birra destrutiva causada pela de Max. Seu distanciamento da irma
partida da monstra K.W., enquanto os | mais velha, e o desinteresse dela ¢ da
outros tentam deté-lo. Quando todos mae em brincar com ele o fazem criar
ameagam comé-lo, Max convence-os | uma situagdo semelhante nesta
de que ele ¢ “um rei com poderes dindmica com os monstros. Ali, na
magicos” capazes de trazer harmonia | bagunga, ele realiza este desejo de
00:19:27 Max se declararei. | para o grupo. Eles, entdo, suplicam a | maior unido com a familia e espanta a
ele que ele impeca a tristeza de existir | tristeza. Enquanto rei, ele reproduz o
e elegem-no como seu novo rei. Pouco | perfil que ele entende como autoritario
tempo depois, K.W. retorna e Max de sua mae, ou o desejo das criangas
declara uma “bagunca selvagem” na em poderem mandarem em si mesmas.
qual os monstros brincam de esmagar | Na pilha, preso entre os monstros, ele
as arvores e atacar uns aos outros. Eles | reproduz a brincadeira do iglu com os
dormem em uma pilha. amigos de Claire, na qual um deles o
esmagou.
Mais de um dia se passa, e Carol leva
Max ordena a ~ . . ,
~ Max em uma excursao da ilha, O forte remete ao iglu construido pelo
constru¢do de uma . . .
mostrando-lhe um modelo que ele menino, € modelo é como 0s universos
enorme fortaleza, . . L . .
00:44:02 com Carol construiu, retratando o que ele deseja | ficcionais que o menino cria. A
. que a ilha seja. Carol diz que se sente | histéria de Carol se conecta com a
responsavel pela ; N .
obra como se estivesse perdendo seus histéria de vampiros, contada por Max.
’ dentes.
Quando K.W. traz seus dois novos
amigos corujas, Bob e Terry, para o Enquanto K.W., nesta cena, pode
forte, um desacordo segue, enquanto representar a irma mais velha e as
Carol os rejeita, em citimes. Para corujas seus amigos adolescentes
liberar as suas frustragdes, Max divide | estranhos, Carol representa Max e sua
K.W. abandona o " . - N -
00:58:48 o0 grupo entre "mocinhos" ¢ "bandidos" | incompreensdo. As bolas de barro

grupo.

para uma luta com bolas de barro, mas
Alexander ¢ ferido durante o jogo.
Depois de mais uma discussao entre
K.W. e Carol, a monstra K.W.
abandona o grupo mais uma vez.

lembram o conflito com bolas de neve.
Este distanciamento se reverte em ira,
que acaba distanciando mais ainda os
monstros.
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Alexander revela
que sempre
suspeitou que Max

Carol fica irritado com Max por nio
fazer um bom trabalho como um rei, e
Douglas tenta explicar-lhe que ele é
"apenas um rapaz, fingindo ser um
lobo, fingindo ser um rei" (fala do

Esta exposigdo tdo delicada da
fragilidade e da impoténcia de Max
enquanto crianga causa nele medo, e,

01:15:58 ndio fosse “um rei filme), expondo assim a verdade para o | em sua versdao monstro, Carol, a raiva,
com poderes grupo de monstros. Carol ﬁpa.ﬁlrloso ¢ | o sentimento que Max esta
mégicos”. acaba arrapcando o0 brago d1relt<_) de acostumado a expor quando se sente
Douglas, literalmente. Em seguida, ele | frustrado.
persegue Max pela floresta e ameaca
comé-lo.
Nesta sequéncia, K.W. remete a figura
materna, protegendo o menino. Entrar
ali e sair seria como um novo
nascimento de Max, agora consciente
K. W. o devora e o esconde em seu de seus atos. E der}tro do estdmago de
R . . K.W., apos Carol ir embora, e ambos
estdmago. Ali dentro, 0 menino ouve
i enquanto Carol e K.W. tém uma briga retomarem a.?‘a Ima, aue Max »
01:18:54 Max ¢ salvo por sobre 0 mall comportamento ¢ os compreende: “Ele s6 esta assustado
KW. acessos de raiva de Carol. Max, entdo (fal.a dele, no filme). ESt? momento de
decide, para o bem dos monstrc;s ’ luc¥d.ez nos remete a0 mito do .
deixar ’a ilha ¢ ir para casa. ’ labirinto, ja mepcmr}ado, e ao mito do
“ventre da baleia”. E 14, no fundo do
pogo, onde reside o coragdo da historia
dele e ele emergira quando fizer uma
decisdo (CAMPBELL, 1989). E Max o
faz.
O menino vé os restos esmagados do
modelo da ilha construido por Carol e
deixa um simbolo de afeigdo por ele: a
letra C dentro de um coragéo feito de Max constréi um presente de madeira
galhos. Ele encontra Carol no deserto e a Carol. como forma de pedir
afirma estar indo embora para casa, descul ,as remetendo aop uadro de
por ndo ser um rei. Os outros monstros d P d, S t?
" Max se despede dos | acompanham Max até o seu barco. macetra da Ifma que quebrou, € um
01:22:23 . acesso de raiva. Todos uivam como
monstros. Carol corre para se juntar a eles, Max. remetendo a esta dualidade:
depois de encontrar o gesto de afei¢ao ’ o
de Max, e chega a tempo de ver o metqde monstro, metade lobo; metade
menino indo embora. Todos se menino, metade lobo. Carol e K.W.
despedem uivando alegremente. Carol finalmente conseguem um didlogo.
olha K.W. e ela sorri amavelmente
para ele. A viagem de barco ¢
tranquila, sob sol.
Max salta de um barquinho em um Max reto‘ma om paz, alegre, porém
lago, corre pelo bairro, a noite. Um ainda se identifica como um lobo
cachorro late de uma garagem e ele selvagem. Quando o menino chega em
late de volta, sorrindo. Esta alegre, e casa, parece tef se passgdo algumas
. horas. Toda a obra, assim, parece
com a roupa de lobo suja. Chega em acompanhar um loneo dia de
01:30:53 Max volta para casa. | casa e ¢ recebido pelo abrago da mae, P &

feliz e emocionada em lhe ver. Ele
janta, em siléncio, sentado a mesa,
enquanto ela o observa comer, com o
olhar sonolento. Ela adormece,
sentada, e ele sorri.

frustragdo de uma crianga solitaria,
seguida por uma viagem a uma ilha
onde vivem os monstros (ou uma
brincadeira de faz-de-conta), para, ao
final, receber o carinho e a tao
esperada presenca e atencdo da mae.

Fonte: elaborada pela autora (2025).
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ANEXOS

O processo de andlise filmica se baseou, além dos termos do Glossario e dos dados
coletados nos Apéndices, em conceitos defendidos por Renato Pucci Jr (2009). Assim, a tese

pede licenga para citar e anexar trés paginas de contetido da obra do pesquisador.

ANEXO A - VOCABULARIO

Segmentos de filme:
plano: segmento de filme entre dois cortes.

cena: trecho narrativo que transcorre no mesmo espago € no mesmo tempo, podendo ter um
ou mais planos.

sequéncia: trecho narrativo com uma unidade dramatica, podendo conter uma ou mais cenas
(um exemplo classico: sequéncia de salvamento, em que se alternam cenas da vitima em
perigo com cenas do salvador a caminho do resgate).

Enquadramentos (do mais aberto ao mais fechado):

plano geral: exibe uma grande por¢ao do espago, como paisagens e interiores de grandes
extensdes (como um grande saldo), em que a figura humana se torna tdo pequena que nao ¢
visivel sua fisionomia.

plano de conjunto: enquadramento aberto, em que se mostram espagos amplos, como a
frente de uma casa ou uma sala, com os personagens podendo ser identificados por tragos
fisiondmicos e apresentado espaco razoavel tanto acima das cabecas como abaixo dos pés.

plano médio: exibe-se o corpo inteiro de personagens que estdo em pé, com pequena por¢ao
de espaco acima das cabecas e abaixo dos pés.

plano americano: personagens em pé sdo enquadrados a partir da altura de seus joelhos, um
pouco acima ou um pouco abaixo.

plano de meia figura: corta-se o ator em sua cintura.

primeiro plano ou close-up: a cabeca de uma pessoa ocupa a parte principal da tela, podendo
Ou ndo mostrar o0 seu Pescogo ou o peito.

primeirissimo plano: mostra-se apenas o rosto.

plano de detalhe: enquadra-se um objeto ou s6 uma parte do corpo humano, com excegao do
rosto (por exemplo, mao, olhos, orelha, etc.).

Movimentos de camera:
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carrinho: v. travelling.

panoramica: movimento de camera em que ela gira em torno de seu proprio eixo, fazendo
um movimento semelhante ao de uma pessoa que girasse apenas a cabega para o lado, para
cima ou para baixo.

travelling: movimento de cadmera em que ela se desloca para frente ou para tras, para cima ou
para baixo.

trajetoria: combinagdo de panoramica e travelling, em que a camera percorre espagos com
mais liberdade.

[luminagao:

contraluz: iluminagdo que incide sobre a parte de tras de pessoas ou objetos.

Montagem:

campo e contracampo: combinagdo de planos em que, apos um corte, um espaco ¢ filmado
em direcdo oposta em relagdo ao que estava sendo filmado, de modo que o espago in (por
exemplo uma pessoa o que esta atras dela) se transforma em espaco off (a pessoa e seu
entorno desaparecem ¢ a tela passa a exibir o que estava na frente daquela pessoa).

corte seco: ligacdo entre planos sem nenhum efeito de ligacao.

fade out’: efeito de ligagdo entre planos em que a imagem escurece até ficar negra (ou
clareia até ficar totalmente branca’!).

fade in: efeito em que reaparecem as imagens apds um fade out.

fusdo’?: efeito em que a imagem de um plano desaparece lentamente e, durante o processo,
surge a imagem do plano seguinte, até que esta ocupa toda a tela.

Angulo de camera:

camera alta: angulo de camera em que se enquadra a partir de uma posi¢do mais elevada do
que o objeto ou a pessoa que esta enquadrado.

camera baixa: angulo de camera em que se enquadra a partir de uma posi¢cdo abaixo do
objeto ou da pessoa que € vista na tela.

contraplongée: v. camera baixa.

plongée: v. camera alta.

Espaco e som:

% Expressdes comumente usadas para a edicio de som, também, quando este aos poucos diminui de volume até
o siléncio (fade out), ou surge do siléncio subindo lentamente de volume (fade in).

9" £ comum nos depararmos com o termo fade out como exclusivamente o escurecimento a uma tela preta (ou
fade to black). Ja a transicgdo a tela branca seria apontada como um fade to white, por exemplo.

%2 Também conhecido como crossfade.
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espaco in: espaco exibido na tela.
espaco off: espago ndo exibido na tela.

som in: qualquer som (ruidos, vozes, musica, etc.) cuja fonte estd no espaco in no momento
em que ¢ ouvido.

som off: qualquer som cuja fonte estd no espaco off no momento em que ¢ ouvido.
voz in: voz cuja fonte estd no espago in no momento em que € ouvida.
voz off: voz cuja fonte estd no espaco off no momento em que ¢ ouvida.

voz-over: voz narrativa que provém de um espaco e tempo indefinidos e que pode ou nao ser
de personagens.

(PUCCI JR., 2009, p. 269-271).



