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RESUMO

O objetivo deste trabalho é propor uma analise enativa de duas adaptacdes sobre o conto
Cinderela de Charles Perrault, uma deiiederelaproduzida pelos Estudios Walt Disney; a
outra, A Nova Cinderelade Mark Rosmam. Para o desenvolvimento destelli@bforam
realizadas leituras de estudiosos, apresentandwtasptedricos sobre a obra de Bakhtin, o
tedrico do dialogo entre textos, do dialogismojrderdiscursividade: Fiorin (1994 e 2006) e
Brait (2006) subsidiaram as leituras sobre intetdsvidade, dialogismo, citagéo, alusdo e
estilo. No que diz respeito ao aspecto cinematomgréd a adaptacdo, nossos estudos se
concentraram nas obras: A Personagem Cinematagrafie Paulo Emilio Sales Gomes
(1987) e Compreender o Cinema, de Antonio Costa3RMAs consideracdes finais apontam
para a necessidade de se compreender a interdistanle dentro das obras literarias e
também na transposicao destas para o cinema pordaedaptacao.

Palavras-chave interdiscursividade; estilo; cinema; adaptacao.



ABSTRACT

The objective of this work is to consider a compaeaanalysis of two adaptations on the
Cinderela story de Charles Perrault, one of themg&ela produced for the Studios Walt

Disney; to another one, the New Cinderela de MaokrnRam. For the development of this
work, readings of studious had been carried thropgésenting theoretical aspects on the
workmanship of Bakhtin, the theoretician of thelalime between texts, the dialogismo, the
interdiscursividade: Fiorin (1994 and 2006) anditB{2006) had subsidized the readings on
interdiscursividade, dialogismo, citation, alus&ul sstyle. In what it says respect to the
cinematographic aspect and the adaptation, ouriestud had concentrated in the

workmanships: The Cinematographic Personage, dbHahilio Sales Gomes (1987) and to

understand the Cinema, of Antonio Costa (2003). fifred consideracdes point with respect
to the necessity of if inside understanding therufiscursividade of the literary compositions
and also in the transposition of these for theraméhrough the adaptation.

Key-wordes interdiscursividade; style; cinema; adaptation
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INTRODUCAO

O interesse por esta pesquisa surgiu nas aulasistéplida Relacbes
Intertextuais, nas quais estudamos acerca daextealidade e interdiscursividade. Assuntos
estes que, nos chamaram atencao por fazerem martesdo dia a dia, pois a partir dessas
reflexbes, percebemos que os autores e/ou artepodi® geral, utilizam-se de processos
interdiscursivos e ou intertextuais para criarenassobras, promovendo o dialogismo,
proposto por Bakhtin.

Pelo fato de a Literatura Infantil estabelecer sopnouma relagcdo empatica, ser
algo que nos agrada e fazer parte do nosso catig@@ntrabalharmos com criancas, optamos
por analisar duas versdes cinematograficas do ddimerela Entre tantas releituras deste
conto, escolhemos as versd@gaderela(1950) de Walt Disney, A Nova Cinderelg2004)
de Mark Rosman. A primeira por ser a mais proxim&ahto original de Charles Perrault e a
segunda por abordar o conto de maneira contemprénotuindo problematicas relacionadas
a modernidade, confirmando, assim, a proposta imeé&h& do dialogismo, em que as obras
dialogam entre si, propondo novas leituras, pdeaattes contextos.

Até o século XVIIl, as obras literarias eram, basiente, consideradas
monoldgicas. O artista preocupava-se em mostras puaducdes como inéditas, o texto
chegava pronto para o leitor. O artista era vista@um ser divinizado.

A partir do final do século XVIIl e principalmente século XIX, o artista
passa a ter uma nova postura e mostra para odeoantes de ser poeta € homem, isto €, um
ser limitado que busca em outras fontes materaia produzir seu texto. Depois, no século

XX, com os estudos de Bakhtin sobre a obra de Bosky, mostra-se que 0 que o autor diz



10

nao € inédito, mas recriado, fruto de outras vozeseja, € o didlogo entre textos, agora, sob
uma perspectiva tedrica, cria-se 0 novo a parsirddencialidades ja existentes.

Desse modo, apresentamos, no primeiro capitule@ dedialho, fazemos uma
abordagem sobre o conceito de intertextualidadiecando a questdo da citacdo, alusdo e
estilizacdo e de interdiscursividade, que ocorgerelacdes dialdgicas através dos processos
de citacdo e alusdo. Para isso nos embasamosstuo®s de Fiorin (1994; 2006) e Brait
(2005) sobre a obra de Bakhtin, e, ainda, estuslm® $emas e figuras de Bertrand (2003).

Por se tratar de uma pesquisa que enfocou a amalisparativa entre duas
versdes cinematograficas do co@mderela, A Nova Cinderelde Mark Rosmam (2004) e
Cinderelade Walt Disney (1950), no segundo capitulo, aboodamquestéo da linguagem e
das personagens cinematograficas, e a transpagcdloras literarias para o cinema por meio
do processo de adaptacdo. Para tanto, utilizarsadons textos de Costa (2003), Gomes
(1987) e Seger (2007).

E o terceiro capitulo € composto pela analise coatipa das versdes
cinematogréficas citadas anteriormente. A pantirtidnscricbes de cenas, mostramos as
relacdes entre temas e figuras que se repetenesectivas obras.

Quem nao se lembra das historias contadas pormalgs@ecial na hora de
dormir, ou pela professora nos primeiros anos ases? Pensando na magia e fascinio que
envolvem esses contos infantis, que encantaramcan&m geragdes, convidamos VOCE,
leitor, a percorrer esse caminho conosco, relembrapouco de sua infancia, viajando por
sonhos e fantasias, conhecendo ou revendo umaoverematografica contemporanea que
aborda temas atuais, mantém temas e figuras gueapeceram através dos tempos por
estarem relacionados aos desejos humanos, conflorearproposta de que assim na arte,
como na vida, estamos, sempre, estabelecendo agaliahiversal, que retoma o “velho” e

cria 0 novo, evidenciando esse elo entre tradiggn@vacao.

10
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1 INTERTEXTUALIDADE, INTERDISCURSIVIDADE E ESTILO

Segundo Fiorin (2006), o termo intertextualidade eéta presente na obra de
Bakhtin. H4 uma Unica ocorréncia do termo que sdedédo a uma traducdo de sua obra a
partir do texto em francés que tinha influénciasJdéa Kristeva, autora que iniciou os
estudos sobre este tedrico na Franca. Pode - sevabgue na traducédo espanhola feita a
partir do texto russo ndo ocorre esse termo.

Como foi dito anteriormente, com a obra de Kristewarmo intertextualidade
passou a ser associado a Bakhtin e ganhou prestigiixidente. Em 1967, Kristeva publica
um artigo em que discute as teorias bakhtinianasutéra identifica discurso como sendo um
cruzamento de discursos no qual esta presente aosnuen outro discurso, substituindo o
conceito de intersubjetividade pelo de intertextizale. Dessa forma, tem — se a idéia da
construcdo do texto através da intertextualidade.

Discutindo os propositos do fazer literario, Fiofd006) mostra que, a
principio, o texto era visto como unico, inéditoguestionavel e estavel, havia, portanto a
necessidade de apresentar o texto pronto par#og, legado a uma metafisica, a da verdade.
No final do século XIX, o poeta se impde como homgmardendo a imagem de ser
divinizado e mostra para o leitor que busca outyates para produzir suas obras. Devido a
esse fato, ha também uma mudanca na maneira pala daxto era definido. Passa-se a
perceber uma constante interacdo entre o sujedtotro e o contexto social.

Para Barthes e Kristeva o conceito de texto sbasize:

11
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[...] na medida em que é pratica significante, are desconstréi e reconstroi a
lingua, em que é o lugar da constituicdo do syjedim que seu modo de
funcionamento real é a relacdo constitutiva conrosuttextos, poderia muito
facilmente recobrir aquilo que entendemos por d&st( BARTHES ; KRISTEVA
apud FIORIN, 2006, p.165)

De acordo com Fiorin, esse conceito dado pelogesimtados acima trouxe a
necessidade, no caso de Kristeva de diferenciastdeto (estrutura verbal) e genotexto
(campo de significancia). Enquanto isso, Barthdsrelicia texto (uma producdo) de obra
(objeto acabado).

Ao observarmos o pensamento bakhtiniano, por meiestudiosos, como
Brait e Fiorin notamos que a relacdo entre dissurgparece, em seus textos, como
dialogismo. Para ele, dialogismo ndo se resumeatarédcdo face a face”, pois é bem mais

amplo, porque ocorre em todos os enunciados dardoagdo. E € sempre entre discursos: do
locutor e do interlocutor.

Fiorin (2006) mostra que o dialogismo para Bakh&n o modo de
funcionamento real da linguagem, ja que o homeabekice uma relacdo com a realidade a
partir da linguagem, tendo assim relacdo com osudies que dao sentido as coisas. E
também é uma forma particular de composi¢do daidis¢porque todo discurso € construido

a partir da relagcdo com outro discurso, mantergleaandividualidade.

[...] todo discurso concreto (enunciacdo) encoatjaele objeto para o qual esta
voltado, sempre, por assim dizer, desacreditaduestado, avaliado, envolvido por

sua névoa escura ou, pelo contrario, iluminadospdiscursos de outrem que ja

falaram sobre ele. O objeto estd amarrado e peleeprar idéias gerais, por pontos

de vista, por apreciacdes de outros e por entorafiientado para o seu objeto, o
discurso penetra neste meio dialogicamente pedorieatenso de discursos de

outrem, de julgamentos e de entonagfes. Ele selagdrcom eles em interagfes
complexas, fundindo-se com uns, isolando-se desutruzando com terceiros; e

tudo isso pode formar substancialmente o discpesoetrar em todos os seus stratos
semanticos, tornar complexa a sua expressao, nmeflre todo o seu aspecto

estilistico (BAKTHIN apudFIORIN, 2006, p.167).

12
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Bakhtin afirma a existéncia do sistema da linguarém propde a
translinguistica, uma outra disciplina, capaz daddr o funcionamento real da linguagem, ja
que o sistema da lingua ndo cumpre com essa t&efaseu texto, o autor estabelece as
principais diferencas entre as unidades da lingos enunciados. Mostra que estas unidades
sao constituidas por palavras e oracfes, que psdenepetidas, ndo pertencem a um autor,
apesar das palavras serem completas ndo apresacabamento, o que faz com que deixem
de formar um todo de sentido, sdo neutras, temifis@gho se relacionadas com outras
palavras. Enquanto os enunciados sao unidadesdeeasmunicacdo, unicos, réplicas de um
didalogo, possuem um autor, forma um todo de semmloter um acabamento, tem um
destinatario, sentido, juizos de valor, expresséemcoes, demonstra a sua posicao e a do
outro.

Para Faraco:

[...] Um dos significados da palavidilogoé o que remete a “solucéo de conflitos”,
“entendimento”, “promocdo de consenso”; no entardodialogismo € tanto
convergéncia, quanto divergéncia; é tanto acordantp desacordo é tanto adesao,
guanto recusa, é tanto complemento, quanto emBARACO apudFIORIN, 2006,
p.170)

Ao observarmos a citacdo de Faraco, temos a queativarias vozes sociais
presentes no discurso, em que um discurso podéebdstar a questdo dialdgica de
concordancia ou discordancia, em um enunciado, me&gma as diversas vozes sociais nao
estejam explicitas, elas estdo presentes e sekestin de acordo com 0s contextos.

Fiorin (2006, p. 173) afirma que “as vozes socié@® circulam fora do
exercicio do poder; ndo se diz o0 que se quer, qusaduer, Como se quer.”

As vozes sociais, por serem sociais, nunca sagaseulta um jogo de poder,
postura ideologica, politica e historica que estaplicitas no discurso. Ha também o que
Bakhtin denomina “formas externas, visiveis” dolaliismo que estdo em evidéncia no

discurso, consideradas por ele a forma composiciona

13
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Segundo Bakhtin, a incorporacédo das vozes no esmg@ode ocorrer de duas
maneiras: na primeira percebemos claramente ordsao outro no enunciado através do
discurso direto e indireto, das aspas e da negagdsegunda o discurso do outro € interno,
também chamado de bivocal, ocorrendo através dmatrcomo parddia, estilizacéo,
polémica velada ou clara e discurso indireto livre.

Bakhtin, em sua teoria sobre as vozes sociais,idemstanto o que é
individual quanto o que € social. Para o autor oneiado é dirigido a um destinatario
imediato e a um super destinatario, o qual depeadépoca, da formacao social, de grupo
social e contexto historico no qual esta inseridostrando dessa forma que a opinido dos
individuos é social. E € individual porque por n@ie o discurso sofra influéncias de outros
discursos e do contexto, mantém a individualidaxsujeito.

Para as autoras Brait (2006) e Melo (2006) os c¢twscde texto, enunciado e
discurso, em determinados momentos sdo equivalentes outros, distintos na obra de

Bakhtin. Segundo elas:

Como [...] é préprio do pensamento bakhtiniano,oacepcdo de enunciado /
enunciacdo ndo se encontra pronta e acabada nuteamib@da obra, num
determinado texto: o sentido e as particularidadessendo construidos ao longo do
conjunto das obras, indissociavelmente implicago®etras no¢des paulatinamente
construidas. [...] O enunciado concreto, visto algsrspectiva tedrica podera ao
longo de outras obras (e em diferentes traducdelsyér substituido ou fundido na
idéia de palavra, de texto, de discurso (e até meden enunciagdo concreta)
(BRAIT apudFIORIN, 2006, p.178)

O gue diferencia texto de enunciado, segundo Bakgtio fato do texto ser
uma manifestacdo do pensamento, emocéo, sentigmiécado representando, assim, uma
realidade imediata. O texto se torna reproduzimelente ao que compete a ordem da lingua e
em todos 0s outros aspectos € irreproduzivel paesepre um novo acontecimento devido a
relacdo dialogica. O texto considerado isoladaménima unidade de signos e s6 a partir do

momento em que é usado para a manifestacdo dgaotelo individuo assume uma postura

14
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dialogica tornado-se um enunciado. Assim, o teo @ um enunciado em si, ele se torna a
partir do momento em que se tem uma intencédo aaleespectiva execucao.
Bakhtin também faz uma distincdo entre enunciads@&irso, mostrando que

0 primeiro é constitutivo do segundo. E o queaeprerificar no seguinte fragmento:

O discurso deve ser entendido como uma abstrag@ posicdo social considerada
fora das rela¢des dialdgicas, vista como uma idadé. Poder —se — ia entdo acusar
Bakhtin de considerar as rela¢des dialégicas corerieres ao discurso. Ndo, pelo
contrario, o enunciado (interdiscurso) ndo é umjwudn de relagBes entre
intradiscursos (discurso, em Bakhtin). O interdisoué interior ao intradiscurso, é
constitutivo dele. Na comunicacdo verbal real, e gwistem sdo enunciados, que
sdo constitutivamente dialogicos. O discurso é apen realidade aparente (mas
realidade) de que os falantes concebem seu disautsnomamente, ddo a ele uma
identidade essencial. Entretanto, no seu funciontomeal, a linguagem é dialégica
(FIORIN, 2006, p.181).

A partir das definicbes dadas anteriormente poske rostrar a diferenca entre
intertextualidade e interdiscursividade.

Para Fiorin (1994, 2006), a intertextualidade czaras relacdes dialogicas
entre textos, sendo uma materializagéo, em tedtoslacao discursiva. Essa relacao entre as
diferentes vozes e discursos, € o processo depm@amdo de um texto em outro, seja para
reproduzir o sentido, seja para transforma — lossBeforma, o artista confere ao texto
construido uma nova roupagem.

Para Fiorin (1994), existem trés processos detaxteralidade: citacdo, alusao
e estilizacdo. Apresenta 0 processo de citacao emuele capaz de concordar com o sentido
do texto citado ou modifici-lo. Explica que as @its de textos ndo-artisticos devem ser
claras, contendo a sua fonte ao pé-da-pagina, ssasnéo € a que interessa ao texto literario.
Pode-se perceber que nos textos artisticos, o pettma temas e figuras de outros textos
para aceitar ou discordar, dependendo de postdea$ogicas, contextos ou da construgcéo
que ele deseja realizar. Dessa forma, fica evideaca presenca do texto referenciado, a qual

€ percebida pelo leitor, de acordo com o seu répede leitura.
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Ja a aluséo é o processo pelo qual o artista retor@gto do outro, repetindo
construcdes sintaticas. Para isso, ha a substtdigdalgumas dessas construgcdes por outras,
porém sao mantidas relagdes hiperonimicas ou figisacbes do mesmo tema. As relacdes
hiperonimicas podem partir do especifico para cgen, tendo neste caso o hiponimo; ou
partir do genérico para o especifico, tendo assihiperonimo. O processo de alusédo, na
construcdo de um texto, também pode estabeleceralat@io de oposicdo ou concordancia.

A estilizacdo é a reproducao do estilo do outrndseestilo entendido como o
que mantém a individualidade, a marca pessoal tr airavés da forma, estrutura e do
conteudo do texto. Nesse processo, 0 autor podmrigorse da estrutura textual de outro
para construir seu texto e o leitor a partir daalgagh que possui, observa que o texto traz
marcas de outro, e, portanto foi escrito ao edfiéo determinado autor. Esse aspecto
intertextual pode apresentar duas funcdes: polémicaontratual. A funcdo polémica €&
utilizada para contestar, ridicularizar o texto guestdo. Em contrapartida, a essa relacao, ha
a funcéo contratual, em que o autor utiliza o@std outrem para a producdo de seus textos.

Ja a interdiscursividade, para Fiorin (1994, 2006prre na medida em que ha
uma relacdo dialdgica, estabelecendo-se uma retigdentido. Na interdiscursividade ha a
incorporagdo de temas, idéias e figuras do outre,ppdem ser negadas ou aceitas. Existem
dois processos de interdiscursividade: citagcaosial

Quando um discurso repete temas e figuras de mrtrese a citacdo, que pode

ocorrer em forma de relacdo contratual ou relagiénuca:

[...] mesmo na auséncia de qualquer marca de lgeteea@ade mostrada, toda
unidade de sentido, de qualquer tipo que seja, @edeinscrita numa relacéo
essencial com uma outra, a do ou dos discurso®lrao as quais o discurso de
gue ela depende define sua identidade. Com efidtede que as articulacdes séo
instituidas nessa relacdo interdiscursiva, todadad® que se desenvolver de
conformidade com elas achar — se — & isso factoasana situagdo. Um enunciado
de uma formagéo discursiva pode entdo ser lido ‘joileito” e pelo “avesso” num
lado ele significa sua pertenca a seu préprio dsscuno outro ele marca a diferenga
constitutiva que o separa de um ou varios discu(sSINGUENEAU apud
FIORIN, 1994)
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Os discursos que mantém uma relacdo contratualosaque repetem o0s
mesmos temas e/ou figuras. J4 quando a citacaceauama relacédo polémica, o enunciado
pode ser interpretado de uma maneira oposta amqgsiava a principio em um determinado
contexto. Este fato ocorre quando o autor utilzals um determinado discurso de um modo
contextualizado, buscando evidenciar o contrarigue esta sendo dito. Vemos claramente
esse tipo de situacdo em propagandas eleitoraisguEmum partido cita o discurso do
adversario com a intencdo de mostrar que opdemidéiaa Geralmente, para iSso mostra,
simultaneamente, cenas que evidenciam as diferecmastitutivas do seu discurso em
relacdo ao outro.

A alusdo, outro processo interdiscursivo, acontepegando ha uma
incorporacdo de percursos tematicos e/ou figurstide um discurso que servira para a
contextualizacdo, possibilitando a compreenséo esmn.

Para Fiorin, a questédo tratada por Bakhtin sobdisourso bivocal envolve

tanto a intertextualidade quanto a interdiscursigiel

A interdiscursividade ndo implica a intertextuatlda embora o contrario seja
verdadeiro, pois ao se referir a um texto, o eradtwni se refere, também, ao
discurso que ele manifesta (FIORIN, 1994, p.35)

7

Ao contrario da intertextualidade, a interdiscudade é necessaria para a
formacao de um texto, porque o discurso € so@aexto é construido a partir da relagcdo que
um discurso estabelece com outros.

Na esteira do dialogismo, do diadlogo e das vagaes manifestadas no texto,
encontramos o estilo, que, a principio, para o ser@mmum, € apenas sindnimo de
subjetividade, particularidade e individualidaderéP, Brait (2005) orientando-se pelo

pensamento bakhtiniano observa que:

[...] estilo se apresenta como um dos conceitodraisnpara se perceber, a
contrapelo, o que significa no conjunto das refiexbakhtinianas, dialogismo, ou
seja, esse elemento constitutivo da linguagem, @#seipio que rege a producgédo e
a compreensdo dos sentidos, essa fronteira em wjoetr® se interdefinem, se
interpenetram, sem se fundirem ou se confundirdRA(B, 2005, p.81)
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Segundo Beth Brait (2005), o estilo ligado as wéféss, analises auxilia no
entendimento da forma de ser da linguagem, queampds ter sua particularidade é
influenciada pelo contexto social, histérico e wrat.

Isso é evidenciado com os estudos de Bakhtin soblea de Dostoievski, que
criou o romance polifénico, caracterizado por \&@n@zes sociais que se manifestam no
texto, “dialogando”. No romance polifénico, o autd@o revela apenas uma voz ideoldgica,
apresenta diferentes discursos e diferentes pesidenldgicas. E o caso da projecéo
cinematogréficadA Nova Cinderelg2004), em que varias vozes sociais falam; estgg#o €
objeto de estudo do capitulo trés.

Bakhtin estuda a pluralidade seméntica de Dostkieagontando sua relacéo
com as palavras de outros discursos. Nesse estdira como a palavra passa de uma época
para outra e adquire, a partir de diferentes comsexdiferentes significados. No texto de
Moisés (1993, p.60), tem-se a seguinte afirmacadakhtin “o0 escritor nunca encontra
palavras neutras, puras, mas somente palavrasdasygelavras habitadas por outras vozes”.
A palavra, portanto, ndo possui apenas um sigdidicassume um sentido bivocal e conversa
com outros textos e diferentes contextos.

Para Brait (2005), essa visao bakhtiniana sobrbra de Dostoievski analisa
estilo indo além de critérios unicamente lingluégigois apesar de considerar a existéncia de
estilos de linguagem, dialetos, busca mostrar eenépgulo estes componentes de estilo se
confrontam em uma obra, devido ao fato das relagi@dé&gicas fazerem parte do discurso.

Brait (2005) mostra que Bakhtin confirma que o lestultrapassa a

autenticidade do sujeito, permanecendo na linguatxtualizado historicamente:

“O estilo € o homem”, dizem; mas poderiamos dipeestilo € pelo menos duas
pessoas ou, mais precisamente, uma pessoa majsupeusocial na forma de seu
representante autorizado, 0 ouvinte — o particpamnstante na fala interior e
exterior de uma pessoa. (VOLOSHIN@@udBRAIT, 2005, p.83)
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Sendo assim, ha um fenbmeno social que conta é@mekementos: o autor, 0
herdi e o ouvinte, considerados como fatores egssma obra, e a partir deles sdo definidos
a forma e o estilo.

De acordo com Brait (2005), ao autor, cabe a aitadaliativa que esta
presente no estilo da obra. O ouvinte ocupa umggm®dilateral em relacdo ao autor e ao
herdi, sendo determinante no estilo de um enunciBdkhtin diz que o estilo acontece se
houver diadlogo. Brait explica que o angulo de caapsao de um texto s6 acontece com a
interacdo autor, ouvinte e heroi, sendo esse Ulanmtendido como a obra, a histéria em si.
Dessa forma a acao dialogica e o estilo ocorrerarér gla interacdo dos trés elementos ja
mencionados. Essa interacdo modifica-se de acanthooccontexto, com a realidade. Para o
estilo se efetivar tem-se também uma preocupacéio @orecepcdo da obra, em uma
comunicacao verbal a relacdo entre o locutor eueintes, o leitor, o interlocutor real e o
imaginado influencia o estilo. E a variacado doleste da devido as circunstancias, a posicao

social e a interaco.

Uma andlise estilistica que queira englobar todssaspectos do estilo deve
obrigatoriamente analisar o todo do enunciado @atariamente, analisa-lo dentro
da cadeia da comunicacdo verbal de que o enunéiaf®nas um elo inalienavel
(BAKHTIN apudBRAIT, 2005, p.95)

E, portanto, dessa forma que o estilo é indissetidas relacdes dialdgicas e
do contexto social, histérico de uma época.

Brait (2005) mostra que quando had mudanca de unergépara outro,
conseqlientemente, tem-se a mudanca de estilo. e aapntece com a adaptacdo de uma
obra literaria para o cinema. A questdo da escdihaexto, da maneira de atuacédo, a
preocupacdo com a recepcédo da obra leva a uma gaudargénero e, portanto a mudanca de
estilo, 0 que ocorre mesmo que o autor busquedapito‘fielmente” o texto original.

A questdo da escolha do texto, da atuacdo podpeseebida na projecéo

cinematograficaA Nova Cinderelaem que o discurso selecionado estd de acordo com a
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contemporaneidade como poderemos perceber maist@di@ analisarmos o filme no

capitulo trés.
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2 LITERATURA E LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

2.1 BREVE HISTORICO DO CINEMA

O cinema &, simultaneamente, narracéo e reprefenf@OSTA, 2003, p.23),
nado sendo apenas um contar de historias, pois muoducdo cinematografica aléem da
técnica, estrutura, tem-se, também, toda uma queaitaldgica, ligada aquilo que o cineasta
quer que ele seja o que depende do periodo hist@raditico e social. Costa (2003) explica
gue “o cinema pode ser visto como um dispositivoegeesentacdo, com seus mecanismos e
suas organizacdes dos espacos e dos papéis” (PAI3, porque possui determinadas
funcdes. A producdo de um filme visa, também, ae@cna, buscando seduzir o espectador
para que um grande numero de pessoas queiraraasidilme, deixando as salas cheias,
gerando lucros. A instituicdo cinematografica ué@nado simples ato de assistir a um filme,
possui toda uma simbologia, produz desejos, emadégzerta a imaginacdo no espectador,
fazendo com que ele viva o filme, identificandocsen determinadas cenas ou personagens,
deixando aflorar diversos sentimentos, ja previgiek produtor. Isso se da devido ao
discurso existente por tras da histéria narrada.

O autor mostra que o cinema por ter evoluido pssjvamente mantém
relacbes com a historia. Tem-se: a histéria doneaegue mostra o seu desenvolvimento no
decorrer dos tempos; a histéria no cinema, em queinema € usado para mostrar
determinados fatos e acontecimentos historicosesrdos filmes; e, finalmente, o cinema na
historia, que pode influenciar o contexto socigloitico de uma época porque pode exercer
influéncias ideoldgicas sobre o espectador.

A origem do cinema data do final do século XIX, Reanca, com o
aperfeicoamento da técnica de projecao de fot@graRelos irmaos Lumiére, criando assim a
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ilusdo do movimento. A principio, as obras cinemgeificas ndo possuiam som, eram em
preto e branco e o espectador tinha acesso asdiasapersonagens através de cartazes que
eram intercalados com as imagens.

Segundo Costa (2003), pode-se perceber que commanid cinematografica
era algo inusitado havia a possibilidade tanto aelygdo do real, quanto de simulagcbes
aceitaveis devido a ingenuidade dos primeiros ¢sgeres.

Em 1898, trés anos apo6s o inicio do cinema, o dperB. Matuszewski
escreveu um ensaio sobre o cinema apresentandacomentarios e flmes como verdades
absolutas. Desde sua origem, o cinema exercia @as@nfcao tdo grande, que mesmo
apresentando fatos ficticios, estes eram tidos cmridicos pelos espectadores. No inicio, 0
cinema foi utilizado para registrar fatos histosico

A distin¢éo feita sobre verdadeiro ou ndo no cinedeacordo com Costa
(2003), ndo pode ser proposta atualmente pelodta@utenticidade de um documento poder
ser alvo da critica histérica e de que a idéiardal" € um produto histérico, de acordo com a

cultura e também porque o imaginario pode ser plartdiscurso historico.

2.2 A CONSTRUCAO DA PERSONAGEM CINEMATOGRAFICA

Segundo Emilio Sales Gomes, (1987) podemos:

[...] definir o cinema como teatro romanceado omance teatralizado. Teatro
romanceado, porque, como no teatro, ou melhor, spetéculo teatral, temos as
personagens da acdo encarnadas em atores. Gragas, pOS recursos narrativos
do cinema, tais personagens adquirem uma mobilidada desenvoltura no tempo
€ no espaco equivalente as das personagens doc@mnf@omance teatralizado,
porque a reflexdo pode ser repetida, desta feifsgrér do romance. E a mesma
definicdo diversamente formulada. (GOMES, 19870§)1

Para Gomes (1987), no cinema, ha a coexisténadia tatro e o romance. O
autor retoma Candido (1987), falando sobre a paggn no romance, e verifica que as

mesmas formas de situar no romance podem seradtlznos filmes.
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Para Candido (1987), em um romance, 0 conjuntoaties fque formam a
historia é o enredo. O enredo, a personagem e&s idstao ligadas, sao inseparaveis, sendo
0s elementos centrais de um desenvolvimento ntigelisA partir da personagem, tem-se
uma representacdo do enredo e das idéias, tormanves.

A personagem s6 adquire significado no contextaifesta uma relacao entre
0 ser vivo e o ficticio. Sado as diferencas e seamglas entre ambos que criam a idéia de
verossimilhanca em um romance.

O romancista cria a personagem buscando manterlagita, uma coeréncia
em sua conduta, determina como sera sua existénpera isso, cria um universo limitado,
pré-estabelecido, dando-nos oportunidade de tervisa ampla da personagem, porém nao
a torna menos profunda e complexa que o ser hun@amomancista busca o real e o recria
dentro de suas condi¢des. Ha dois tipos de persomag personagem plana que é previsivel,
caracterizada por uma profundidade psicoldgica;rasaa personagem esférica que é
imprevisivel, surpreende apresenta profundidadmldgjica, € densa, provocativa, convence.
Nesta aparecem: protagonista, personagem prirgujgapode ser o herdi que nem sempre € o
modelo de herdi podendo ser o homem comum, prilmgrge na modernidade, ou o anti-
her6i que nem sempre € sem carater e as vezesae{@® preguicoso; o antagonista, ou seja,
0 opositor (pode ser uma doencga, destino, uma, aamafato e se for o personagem ira
representar o vilao); e as personagens secundarias.

Candido (1987) mostra, ainda, a partir das idéeaEatster que a personagem
é criada para dar a impressao de verdade, de cqpra@um ser vivo, porém jamais sera como
ele. E isso ocorre devido a trés fatos: primeirgpe ndo ha como conhecer totalmente o
jeito de ser de uma pessoa, ja que essa pode meender enquanto estiver viva; depois
porque se isso fosse possivel a criagdo artislicaseria necessaria e, finalmente, porque

mesmo que os dois fatos citados ocorressem, neman&ssim permitiriam o conhecimento
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especifico que € o encanto e a razéo de ser daficc

Como foi dito anteriormente, a maneira pela qupkesonagem € situada no
romance pode ser transposta para o flme. Segund®e& (1987) dentre estas formas, tem-se
a narracdo objetiva de acontecimentos, aquela emadustoria se desenvolve a partir das
acOes das personagens e o narrador tem um pagetestaito. Uma outra forma € quando o
narrador toma para si 0 ponto de vista de um og p&isonagens e, finalmente, a narracao
em primeira pessoa do singular.

Para Gomes (1987), no inicio do cinema falado, aema utilizada foi a
objetiva, em que a palavra aparecia em forma degtiale cena. Depois, passou-se a utilizar
a palavra como instrumento narrativo que, difereetge da primeira forma, os didlogos nao
ocorriam apenas em cena, muitas vezes o narradgparéicipava do fato narrado, da acéao,
neste caso temos uma acdo paralela a imagem.ifigsidet narrativa, conhecida como visual
apresenta um narrador que tem um amplo conhecimgmieegm que nos da apenas
informacgdes que ajudam na compreensao dos fatogiestio.

A palavra ultrapassou o simples didlogo de cenaa earracdo visual,
adquirindo novas possibilidades, como a constragipersonagens por meio de palavras e,
para a efetivacdo dessa construcdo, o didlogo @etrgonagens € importantissimo, mas
necessita do apoio do contexto visual, como o am#iem que a cena ocorre, as roupas,
enfim, um contexto que possibilite essa caractgfiza® imaginacao.

Embora seja possivel estabelecer uma relacdo mgsenagem no romance e
personagem cinematografica, ambas ndo devem seinditas e tratadas como iguais, pois a
primeira é construida através da palavra, enquastgunda se da pela relacdo indissociavel
entre palavra e imagem.

A caracterizagdo fisica da personagem através degeins delimita a

imaginacdo do espectador, enquanto isso, no romtmese maior liberdade para conceber
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essa personagem. Porém, nos aspectos psicologicogmia inversdo, a liberdade do
espectador € maior no filme devido a indetermingggiocoldgica e a complexidade do ser,
trazendo uma proximidade com a realidade.

Retomando a fala de Gomes (1987) sobre a coexiaténtre teatro e cinema,
no romance, observarmos que a personagem teaaeesonagem cinematografica, possuem
mais diferencas que semelhancas entre si. A Upiteeleanca € que ambas as personagens
sdo encenadas, mas, apesar disso, ainda ha umenchfe pois, no cinema, 0 que nos é
apresentado € a imagem e ndo o ator em si. Noegrefese as diferencas, pode-se observar
que a intimidade entre o espectador e a personageraior no filme. No teatro, vemos a
personagem de corpo inteiro, jA no cinema sao adedras partes de acordo com o interesse
que melhor expressam o0 sentimento e a emocédo eadatrminado momento, existindo
portanto o olhar da camera. Em uma peca teatra pagler improvisos, pois a encenacao
esta ocorrendo naquele momento, 0 que nao ocorognema, Pois 0S erros sao corrigidos
antes do filme ser editado. No cinema, a personagerha vida apenas quando é encenada
em um ato, pois esta ligada ao ator e assim, geramo que fica na memoaria do espectador
€ o ator, é dele que as pessoas se lembram ao teoemerum filme. H& algumas excecdes
dessa ligacao entre personagem e ator, tendo ohegsara a permanéncia da personagem de
ficcdo. No teatro a personagem aparece indepemdente de estar encenada ou nao, porque
diversos atores podem interpretar uma mesma p@&sonadeixando esta na memdria do
publico.

H4a, na histéria da literatura e do teatro, a érigh de grandes personagens
gue permaneceram ao longo do tempo, embora esserm@aa menor no cinema, nao ha
como negar a existéncia de personagens brilhantespgrmanecem na histéria, como o
inesquecivel Carlitos.

2.3 ADAPTACAO
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7

A definicdo dada pelo diciooade Pavis para adaptacdo é “transposicdo ou
transformacdo de uma obra de um género em outraqomance numa peca, por exemplo)”
(PAVIS, 1999, p.10)

Quando uma obra € adaptada, o seu conteudo é mamiglanto a estrutura
discursiva € modificada, porque passa para um ndmienunciacdo diferente. Com a
adaptacdo de uma obra para o cinema, tem-se a gaudargénero e em consequéncia disso,
a mudanca de estilo, mesmo que o cineasta progpreduzir da maneira mais fiel possivel o
original.

Na adaptacédo, sdo permitidos cortes, reorganizég@arrativa, diminuicdo da
quantidade de personagens ou lugares, acréscimostagem de elementos alheios,
modificacbes. A adaptacéo, portanto, tem maiordibde. Dessa forma, pode-se dizer que
“Adaptar é recriar inteiramente o texto consideradmo simples matéria” (PAVIS, 1999,
p.10)

O dramaturgo e o0 cineasta, para a elaboracdo detéesfp, fazem as
modificagdes no texto para dar énfase ao que degeestrar. No entanto, o adaptador tem
que seguir algumas regras no processo de adapRgaexemplo, enCinderela,de Disney
(1950) amadrasta faz Cinderela tropecar e quebrar o séypatla cristal. Mas tudo termina
bem, porque Cinderela havia guardado o outro pgimA® principe casou-se com a jovem e
viveram felizes para sempre.

Este filme é apresentado como uma adaptacdo do denPerrault, embora
seja possivel identificar também marcas do disctosormaos Grimm. E uma adaptac&o dos
dois autores, traz caracteristicas tanto de umtquad@ outro. Pode-se notar que a Walt
Disney privilegia o “foram felizes para sempre”nmmnos contos.

Diante da adaptacéo citada anteriormente e dodfagodidlogos acontecerem
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por interdiscursividade, uma vez que temas figeradeias se repetem através dos processos
de aluséo e citacdo, propomos uma analise comyuas versdeSinderela(1950) de Walt
Disney eA Nova Cindereld2004) de Mark Rosman.

Para Seger (2007), o primeiro passo para umadmatacdo é encontrar uma
maneira de encaixar o material original ao tempoddeacdo do filme. Dependendo do
material, tem-se a necessidade do corte de cenagemonagens, ja em determinadas
producdes, como, por exemplo, as originadas deantoco material deve ser ampliado. A
adaptacéo, para muitos cineastas, deve preocumgansea viabilidade comercial e por isso,
muitas vezes nao se preocupa com a qualidade desteapelando para o que apesar de
inferior, € rentavel, como cenas de sexo e pergégsiautomobilisticas, enfatizando muito
mais essas cenas do que o conteudo do filme.

Para que haja aceitabilidade do espectador enéicelsg; filme e que a meta de
levar muitas pessoas ao cinema seja alcancadaodscpes necessitam de uma historia
contada de uma maneira clara e dindmica para prendenc¢do do publico. Além disso, a
personagem principal tem que conquistar o pubfapendo com que haja identificacdo e
simpatia, para que o desejo de acompanhar a histéja despertado. No caso de filmes em
que existem personagens negativas, para que Oesse aceitacdo, busca-se comover o
publico para que este compreenda as razdes do camemto dessas personagens.

De acordo com Seger (2007), sdo necessarias aksraa transposicao de um
material para outro. Muitos filmes tém seu finaldificado para agradar o publico. Em varias
adaptacdes o material original é utilizado apenasoc referéncia, porque a producéo
cinematogréfica exige uma mudanca de linguagentodtexto ou de certos detalhes como

personagens e objetos.

Criar uma adaptacao comercialmente viavel signifiaa a histéria uma estrutura
mais clara, de modo que o publico possa acompanbanh facilidade. Em geral, o
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cinema € uma experiéncia Unica. Ndo existe a pbdaite de voltar a pagina para
verificar um nome ou reler uma descricéo. Portaattiareza € um fator de extrema
importancia para a viabilidade comercial da ad&wa(SEGER, 2007, p.24)

Dessa forma, fica evidente a importancia de serter histéria clara, dinamica,
facil de ser acompanhada, facilitando o entendimeiat mesma. O processo de adaptacéo,
apesar de tentar manter aspectos do original, étonde recriacdo, resultando um novo
original.

Seger (2007) explica que um bom filme deve, simeliaente, comover as

pessoas, apresentar as personagens e desenvigre.o

Ao fazer uma adaptacao, o roteirista processa ceeonmeio e fim da histéria,
dentre a série de acontecimentos relatados noiadateginal, e seleciona aqueles
capazes de criar uma linha de agdo draméatica ¢emssAlgumas linhas de agéo,
entretanto, sdo mais adaptaveis do que outrasarfeyto trabalho do adaptador
consiste basicamente em quatro tarefas: identicaavaliar as linhas de acéo
dramética existentes, e, se necessario for, anlggliau mesmo recria-las (SEGER,
2007, p.104)

A autora mostra que ha niveis de dificuldade enptagédo. Linhas draméticas
que tém como tema uma misséo, que sdo de acabmms fhaseados em historias reais sao
mais faceis de adaptar porque tém objetivos definid uma seqiiéncia de histéria facil de ser
encontrada, partindo de perguntas simples. Jaiaistgue se organizam ao redor de conflitos
ou que enfatizam a trajetéria de mudanca de detaduipersonagem, ndo buscam alcancar
um obijetivo, sendo, portanto mais dificil de pesseds linhas de agdo dramatica. Neste tipo
de histéria, é preciso identificar, primeiramerdeneio da histéria, na sequéncia, o inicio,
para depois chegar ao desfecho, o que exige uniapasento mais complexo. Ha também
histérias que englobam os trés aspectos ja citados.

Segundo Seger (2007), a estrutura de um texto eitogmafico € constituida
pelo roteiro, sendo este formado por trés atosistérta: o primeiro ato € o comeco, no qual
tem-se a apresentacdo da historia, das personageéos conflitos; o segundo ato, também
definido como meio, é responsavel pelo desenr@aragdes; e o terceiro ato, o final, aquele

em que a histéria encerra-se com a resolucao dbteoNo processo de criacdo, o roteirista
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deve identificar o climax, que € o momento de maampolgacdo, 0 que o torna
extremamente essencial ao cinema. Deve tambémirdaficena que da inicio a histéria,
chamada de catalisadora. Discorre sobre as cenasrg®¢cdo, que auxiliam a manter a
sequéncia Cenas como essas quando nao encont@daaterial devem ser criadas. Séo
cenas que encerram um ato e iniciam outro.

Seger (2007), ao analisar a escolha das personagemecesso de adaptacao,
aponta a necessidade de selecdo das mesmas, puego® que a obra literaria apresente
muitos personagens importantes, o tempo de durdedom filme é curto. A funcdo do
adaptador, nesse caso, € realizar escolhas, eoc@msbinacdes entre personagens, tendo que
ser tdo bom quanto o autor, para em determinatleg8es criar, recriar ou redefini-las.

Dentro do processo de adaptacdo, temos diversactaspe funcbes que
contribuem para a escolha e formacédo de personagemsaspecto muito importante esta
relacionado ao personagem principal, que deveesardscolhido para conquistar a simpatia
do espectador. Surge essa preocupacdo com O pggsonarincipal, porque, ao serem
adaptadas, muitas obras literarias ndo fizeramssaceporque apresentavam narrador-
observador, o qual é estatico e pouco dindmicajudddo se tem o narrador em primeira
pessoa, a adaptacdo torna-se mais facil, espeoi@nse o publico se identificar com o
personagem. Escolhido o personagem principal, é@sorelefinir a funcdo que cada um dos
outros terdo, pois “na adaptacdo € muito comum reraropersonagens que ajudam bem
pouco a histéria, embora lhe acrescentem coloridextira, ou mesmo sirvam ao tema”
(SEGER, 2007, p.153). A um personagem podem cab&svfuncdes; e varios personagens
podem desempenhar a mesma funcgéo, sendo necessabma-los. O que deve ser cortado
S0 0s personagens que néo possuem nenhuma fungéao.

Ainda conforme Seger (2007), a selecdo de persopageve basear-se em

quatro fungdes: ajudar a contar a historia; ajadeevelar os personagens principais, revelar,
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personificar ou falar sobre o tema e acrescentarido e textura a histéria.

A primeira refere-se ao protagonista, antagonigi@reonagens catalisadores,
sendo estes 0s que mantém o movimento da histiamam decisbes acrescentam
informacdes, ou entram em conflito com os protagjasl (SEGER, 2007, p.154). Além
disso, sao imprescindiveis para a criagao do filme.

A segunda é “desempenhada por aqueles personagerfszgm o papel de
confidentes ou de objetos de desejo das personpgengpais” (SEGER, 2007, p. 154). Sédo
necessarios porque percebemos caracteristicaseda®spgens principais através da relacao
de ambos, que pode ser confidencial ou amorosa.

A terceira funcéo € caracterizada nos livros peist@ncia de personagens que
auxiliam a compreenséo da historia pelo leitor, $étwdo necessariamente ligados a histéria,
enguanto isso, no cinema € necessario que estejaaiados a acao no decorrer da historia.

A quarta funcdo engloba os personagens menos iampest que permanecem
por trazerem um tom de alegria, diversdo, dandacuidade ao filme. Eles podem exercer
outras funcdes ou mesmo uma funcdo especificaamjioda evidenciar caracteristicas de
outro personagem em particular.

Outro aspecto apontado pela autora refere-se &gidade de cortar alguns
personagens devido ao tempo de duracao do filnee fata de que a existéncia de muitos
personagens pode deixar o publico confuso. Estée,cas vezes, € feito através da
combinacdo de personagens, a qual se faz necegsarnao se tem varios personagens,
exercendo a mesma fungéo. Essa combinacdo poderopor meio da transferéncia da fala
do personagem cortado para outro.

Para que o publico se envolva no filme, como jaditd anteriormente, é
preciso que existam personagens que despertemtginparém ha aqueles personagens que

sdo fascinantes e substituem os simpaticos. Nontentaimpatia e fascinio ndo sao
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ingredientes suficientes para a construcdo dosopagens, eles também precisam ser
interessantes.

E o ultimo aspecto apresentado por Seger (200&)ersk a identificacdo do
conflito, o qual é importantissimo para o dramagpe geralmente a historia gira em torno
dele.

Ao abordar a exploracao do tema, Seger (2007)inaledbmo essencial para o
processo de adaptacdo. Em um primeiro momentoséeméefinicdo do tema e em seguida
este é explorado através de um jeito comovente. bbma literaria pode trabalhar diversos
temas, mas ao ser transposta para o0 cinema getalmefoca apenas um tema para nao
confundir o publico, ou liga um tema secundarideana principal. Muitas vezes o tema esta
implicito no filme e é percebido através da reftexdos personagens ou das atitudes e
escolhas que elas tém em relacdo a determinadas@s. Ja em determinados filmes o tema
pode ser identificado de maneira mais clara atrdeédialogos. O autor determina o que vai
acontecer com 0s personagens, auxiliando o especasbmpreender o tema de acordo com
o final. Dessa forma, ao utilizar, por exemploema amor, ele pode dar ao filme um final
positivo, mostrando que o amor sempre vence, @i am final negativo, que demonstrara,
nesse caso, que o amor é destrutivo.

A escolha de imagens ndo acontece por acaso, eksugm significacéo,
sendo também recursos utilizados para a identf#fcado tema. Para isso, podem repetir
elementos, apresentar de modo mais detalhado algarteado original ou utilizar imagens
gue se opdem.

Diversos escritores e produtores buscam temas praifsindos, que Sao
encontrados em livros e pecas de teatro e quenamnei devem estar em harmonia com a
histéria e os personagens.

Tendo em vista 0 que ja foi exposto anteriorment®wesadaptacdo e que em
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geral, esta palavra também € usada no sentidaatugfio”, pode-se dizer que a adaptacao
“Trata-se, entdo, de uma traducdo que adapta o tkxtpartida ao novo contexto de sua
recepcdo com as supressdes e acréscimos julgadessasos a sua reavaliacdo” (PAVIS,
1999, p.10).
Com essa definicdo, pode-se notar que a releingaldssicos infantis trata-se

de uma adaptacao que procura traduzir um textoepomadaptando-o ao contexto cultural e
linglistico para o qual é “traduzido”. Assim, a pidgao e a elaboracdo do espetaculo séo
criacbes que, como dito anteriormente, provocam ummanca de género e também

influenciam a producéo de sentido.
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3 DOIS SAPATINHOS E UMA CINDERELA: O DIALOGO ENTRE O
CONTO CINDERELA E OS FILMES CINDERELA E A NOVA
CINDERELA

Como proposto na introducdo deste trabalho, oitercapitulo se compde da
analise de duas versdes cinematografiCasderelados estiudios de Walt Disney, de 1950, e
aNova Cinderelado estudio Clifford Werber Productions, de 2004.

Tendo em vista que o0 objeto de estudo desse tatsahvolta para duas
adaptacdes do contGinderelg para o cinema, sendo uma delas referente a velssio
Estudios Disney, baseada na obra de Charles Reri@ise necesséria a apresentacdo da
primeira versao, feita pela Walt Disney.

Esta versédo foi produzida no de 1950. O filme inicia-se fazendo um breve
histérico da infancia de Cinderela, da perda dens@@ e do novo casamento de seu pai com
uma mulher que possuia duas filhas. Pouco tempmisjeppai morre e a madrasta demonstra
ser ma e invejosa. Cinderela passa a ser maltraadgam que ela fizesse todo o servi¢co da
casa. Tinha a ajuda dos animaizinhos e da naterazados os momentos. Certo dia, um rei
querendo que o principe casasse, organizou um éaitdenou que todas as mocgas solteiras
fossem convidadas. Cinderela demonstra o desejo de baile, faz um acordo com a
madrasta, que, obviamente, ndo é cumprido. Pargeaimo era possuir um vestido, que ela
acabou conseguindo com a ajuda dos animaizinhds,egteve ocupada o dia todo com as
tarefas do lar. Porém, suas irmas destruiram @dwvesd vé-la pronta para o baile. Assim que
a madrasta e as irmas saem, surge a Fada, queueowarsnha de conddo magica tornou
possivel a ida de Cinderela ao baile. Chegand@é®, lo principe se encanta com Cinderela,
com quem danca até a meia noite. Cinderela sassquia e perde o sapatinho na escada. O
dugue encontra o sapatinho e o rei ordena queeariexgnte em todas as mocas do reino, pois

o principe disse que sO se casaria com a donapatos® madrasta, ao saber das novidades,
33



34

tranca Cinderela no quarto. O duque chega a casa iemas tentam calcar o sapatinho.
Enquanto isso os ratinhos conseguem libertar Cataleque vai ao encontro do duque para
experimentar o sapato. Quando o criado se diriggddaaa madrasta o faz tropecar, cair e
quebrar o sapatinho. O duque se desespera, magpréesulido por Cinderela que trazia
consigo o outro par do sapato.

Considerando que uma adaptacdo € uma releitura-geodotar como 0s
produtores realizaram uma adaptacdo do conto dewtepara o cinema, seguindo as
técnicas necessarias para isso.

As obras, como todo texto adaptado, sofrem uma ngadale género e,
consequentemente, de estilo. O fil@mderela,ao ser transposto para o cinema, apesar de
tido como de Perrault traz caracteristicas do cdo®Ilrmaos Grimm, em que ha a ajuda da
natureza, além da Cinderela do filme estar muitds ppedxima daquela apresentada pelos
Grimm, pois € uma moc¢a que apesar de ingénua, sahjge quer e luta por isso,
surpreendendo-nos no final.

Tendo em vista que os temas e figuras sao tomadosortextos diferentes,
iniciamos a andlise com uma visédo geral dos filmesm seguida, mostraremos detalhes
dessa repeticdo de temas, figuras e idéias e assectivas significacdes.

Ao observarmos a abertura do fillAeNova Cinderelapercebe-se a grafia das
letras que nos remete & maneira como as edicdesattes de fadas eram produzidas
antigamente, inclusive na abertura do filn@nderela do Walt Disney. O filme
contemporaneo traz a reproducao do estilo de asgui¢ foi muito utilizado em produgdes
mais antigas, através do processo de estilizacao.

Ambos os filmes iniciam-se com um breve histérieoadmo era a vida da
Cinderela, apdés a morte de sua mae, mostrandovavemrcom o pai. A diferenca € que na

versao da Disney este inicio é contado por um darrabservador e, na outra versao, ha um
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narrador-personagem, é a prépria Cinderela (Sa@nadglescente que conta sua historia. Sua
vida é mais detalhada a partir do momento em qugaecasa-se novamente e ela passa a
conviver com sua madrasta e suas duas meio-irmas.

Nas duas versOes, as figuras que se repetem ssepaisites. pai, madrasta,
irmas, princesa, principe, fada madrinha, sapatieho grande baile. E através delas sao
discutidos os temas amor, amizade, inveja, malgatipes sociais, vaidade e identidade. De
acordo com o contexto atual, aparecem também teafismsitidos no momento como
tecnologia, preocupacao estética, racionamentalaogade.

A repeticdo dos temas e figuras ja citados, déete grocesso de aluséo que,
como foi mostrado no primeiro capitulo, de acoradencFiorin (1994) é um processo
interdiscursivo que, com a intencdo de contextaglimcorpora temas e/ou figuras de um
discurso facilitando a compreensédo do mesmao.

Segundo Bertrand (2003, p. 208) “a figuratividadeo&icebida como uma
propriedade semantica fundamental da linguagempiBlaorciona manifestagdes graduais de
acordo com o uso que o discurso faz dela.”Assifiguaatividade ndo pode ser assimilada a
representacdo mimética, que é somente uma dasesli@dacoes possiveis. A figurativizagdo
do discurso é um processo gradual sustentado qmi&acdo, que garante semelhangca com
as figuras do mundo sensivel e pela abstracédo gjas de afasta. Essa concepcdo permite
explicitar as categorizagbes culturais da figurdéide. Estas associam e combinam de
maneira variavel e especifica os dois po6los doicoda do abstrato: estilizagéo, alegorizacéo,
parabolizagéo, simbolizacgéo.

Ainda conforme Bertrand (2003), a tematizacdo &@sem dotar uma
sequéncia figurativa de significagbes mais absirgtze tém por funcdo alicercar os seus
elementos e uni-los, indicando sua orientacdo alidimde, ou inseri-los num campo de

valores cognitivos ou passionais. Assim, para senpceendido, o figurativo precisa ser
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assumido por um tema. Esse ultimo da sentido e galéiguras.

Nos filmes, a estrutura familiar ndo se modificaa@ morre em seguida o pai,
e a menina é criada por sua madrasta ma, junto st@® meio-irmas, que a fazem de
empregada, explorando-a.

A figura paterna traz a imagem da seguranca, [#otggrincipalmente para
Cinderela que ja havia perdido a mae e se espelhavpai em questdes de valores e
comportamentos.

Em Cinderelg de Disney, apesar de haver uma apresentacadisiapeio pai
e deste inicio ser narrado em terceira pessoageonga explicita a convivéncia dos dois,
pode-se notar que entre eles havia um bom relaviemi@. Tanto que o pai vé a necessidade
de casar-se novamente para suprir a falta de @uaffeminina na criacao de sua filha. Fator
este, valorizado pela sociedade na época.

Cena Cinderela(1950)

Narrador: Apesar de ser pai devotado e dar a filda luxo e conforto, ele sentia
que faltava a menina carinhos de mae. Por issmlvees casar-se de novo,
escolhendo para esposa uma senhora vilva quediirasafilhas da mesma idade de

Cinderela (CINDERELA)
Em A Nova Cinderelaela tem uma forte ligagdo com o pai, 0 que apadec
maneira mais evidente, ja que sdo apresentadasasvaomentos de convivio entre os dois.

Cena 1A Nova Cindereld2004)

Eu era a melhor amiga do meu pai. E ele o meu.cGada por um homem me
alienou de maquiagem e moda, mas nunca senti fdtanada.(A NOVA
CINDERELA)

Assim, pode-se notar, por meio dessa relacdo ptafude amizade e
companheirismo, a influéncia que seu pai exercardersua vida. E o que pode ser percebido

nos conselhos que ele deu para sua filha e queeglau.

36



37

Cena 2 A Nova Cinderela

Mas Sam, conto de fada ndo é s6 encontrar um bigicige. E realizar os sonhos e
lutar pelo que acreditd A NOVA CINDERELA)

Para Sam (a protagonista), ndo havia necessidadmadigura feminina para
substituir sua mae, porque a figura paterna bastBesém, seu pai decide casar-se
novamente, o que para ela ndo se fazia necess@maceitava pela felicidade dele. Neste
caso, 0 casamento, aparentemente, ocorre pelddatgoai estar apaixonado pela madrasta e
nao pela necessidade de encontrar uma mae p#na,arfas o que se revela é um pai também
preocupado com a filha.

Cena 3 A Nova Cinderela

Mas meu pai achou que eu precisava de algo maisalfi..]
Mas se meu pai estava feliz, eu também estavaarS@siuma grande familia feliz.

(A NOVA CINDERELA)
A figura da madrasta é representada pela mulheamBiciosa, inescrupulosa
e exploradora. Ela é caracterizada dessa formacparauma oposicdo a figura materna, em
gue se tem a imagem da mulher boa, companheirgadiede preocupada com a familia.
A madrasta do filme dos estudios Disney demonstra grande preocupagao
financeira, € ambiciosa e planeja o casamentoilthas tom alguém que possa proporcionar
status. Incentiva 0 casamento por interesse.

Cena 2Cinderela

Madrasta: Ougcam s6 o que eu vou dizer; uma de \@oda poderia...

Irmas: Oh, uma de ndés! Oh, mamae, que quer dizer?

Madrasta: Oucam bem. Ninguém, nem mesmo o pringgiee quem ela é. O
sapatinho de vidro é tudo que resta. O rei ordepu@uo duque experimentasse em
todas as jovens do reino e se uma delas puderr aalgapatinho, entdo por seu

comando ela sera a noiva do princi@INDERELA)
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Este fato faz parte da cultura da época, que valaricasamento como forma
de ascensao social. Havia uma dependéncia da namhezlacdo ao marido, assim, a mulher
S0 era feliz se casasse.

Ja a madrasta do filmA& Nova Cinderelatambém revela toda a questédo
financeira, porém ndo é mostrada essa ideologizagamento como ascensdo e tem-se uma
nova visao social. Retrata-se a época contempqr@meaque a felicidade da mulher néao
depende do casamento. As mulheres sédo independeabegham, estudam. Nesta projecao,
de acordo com Fiorin (2006), a partir de seus estsdbre Bakhtin, pode-se notar a presenca
da voz social da vaidade, que ndo € neutra, mamtasgim uma postura ideoldgica. A
madrasta é extremamente preocupada com a aparSegige a ditadura da beleza, aspecto
que surgiu como uma necessidade com a moderniad®@posicédo ao fiim€inderelg de
Disney, o que torna uma mulher realizada € a sdaomaparéncia, o0 que para algumas
pessoas deve ser conquistada a qualquer preco.

Cena 4A Nova Cinderela

Madrasta: Estou muito, muito, muito chateada c@u. is
Irm&: Vocé ndo parece chateada.
Madrasta: E o botox. (A NOVA CINDERELA)

No que se refere ao tema maldade, em ambas a;{es] as madrastas
sentem prazer em humilhar as enteadas. Este asggatenta ser mais visivel na segunda
versao, porque ela humilha a garota, e tenta podjtd, como por exemplo, quando esconde
o comunicado de aprovacao que havia chegado di&d#éale) e apresenta uma falsa carta
dizendo que ela ndo havia sido aprovada. Porém,Camerela de Disney, também
percebemos a satisfagdo da madrasta ao prejudigarotéa, como quando ela induz suas
filhas a rasgarem o vestido de Cinderela. O tenadardado de maneira mais sutil nesta

versao, por se tratar de uma animacao, voltad@iespente para o publico infantil.
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Cena 5A Nova Cinderela

Fiona: Sam, vocé recebeu uma carta da Princetoune@iz?

Sam: N&o entrei.

Fiona: Nao? E vocé estudou tanto!

Sam: N&o acredito! Pensei que tivesse chance.

Fiona: Sam estou arrasada. A vida é tdo injusta Wa pelo lado positivo: vocé

tem emprego na lanchonete pelo resto da sua AiddO\VA CINDERELA)

Pode-se perceber, ainda segundo Fiorin (2006), dlogti e a

interdiscursividade no que diz respeito a convii@&ramizade que se da entre Cinderela e os
animais na primeira versao.

Cena 3: Cinderela

Ratinhol: Sabem de uma coisa, Cinderela ndo vibade.
Ratinho2: O qué?
Todos os bichinhos: O que foi que disse?
Ratinhol: Nao vao deixar. Trabalho, trabalho, fitalha nunca vai acabar esse

vestido!
Ratinha: Ei! N6s faremos! (CINDERELA)

E entre Sam e seus amigos na outra:

Cena 6A Nova Cinderela

Rhonda: Querida, o que deu em vocé? Nao percebardaé abencoada! Veja, ha
toda uma familia apoiando vocé. Temos fé em voc&éMambém precisa ter. (A
NOVA CINDERELA)

Assim, em ambos, tem-se a mesma idéia, de “seres’agoiam Cinderela,
gue a amparam tornando-se a sua “familia” ou gedsuates, protetores.

Como mostra Serger, ao discutir as funcdes doompagens na adaptacao,
percebe-se que a funcdo exercida pelos animaismarvarsao e amigos na outra € a de dar
vivacidade, alegria e colorido a histéria. Comalemacdo de um conto, as personagens sédo
ampliadas, porque geralmente um conto é curto,ataiorse necessdrias essas criagoes,

acontecimentos ao redor delas e suas relagGes pootagonista devido ao tempo de duracdo

do filme.
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Muitas vezes torna-se imprescindivel a presengantgsmos para a resolucao
de conflitos. E o que acontece na versdo dos estiisney, quando a madrasta tranca
Cinderela e quem a salva a tempo de ela se apeseEma experimentar o sapatinho sao os
ratos, que roubam a chave da madrasta.

Ja emA Nova Cinderelaguem cumpre esse papel € seu amigo Carter que a
leva ao baile, trazendo-a de volta na hora certjuanto Sam estava a caminho da
lanchonete, seus amigos distraem a madrasta par&lgundo comprove que Sam havia
contrariado suas ordens e saido.

As meio-irmas sao invejosas, malvadas, estdo seomuaes tramando contra a
meio-irma. Demonstram ndo terem talento nas atidgaque praticam (cantar e tocar na
primeira versdo e nado sincronizado na outra), éammao possuem a beleza “das
Cinderelas”, apesar de estarem sempre juntas w®@ardo, 0 que acaba provocando inveja.
Na versao da Disney elas exploram Cinderela coresteante:

Cena €inderela

Cinderela: Bom dia, Grisela, dormiu bem?

Grisela: Ah que lhe interessa. Passe essa roupa Eve mais que uma hora, uma
hora ouviu?

Cinderela: Sim, Grisela.

Cinderela: Bom dia, Anastéacial

Anastéacia: Conserte essa roupa e nao leve o diedfiizendo isso,ouviu?
Cinderela: Sim, Anastacia. (CINDERELA)

Esse aspecto pode ser notado constantemente @@ VArdNova Cinderela”,
em que vemos as irmas sempre preocupadas comémeipadeixando de lado até mesmo os
trabalhos escolares que acabavam sendo feitosgmoy @ue ainda era considerada nao tao
inteligente pela madrasta.

Cena 7A Nova Cinderela

Fiona: Querida, agora que vocé esta crescida. pi®equis lhe dizer algo. Acho que
esta pronta pra ouvivocé ndo é muito bonita, nem muito inteligente. (A NOVA
CINDERELA)
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O tema inveja é evidenciado tanto nas atitudes igads, como da ex-
namorada do “principe” que fazem de tudo para giegm Sam, apOs o baile, quando ele
anuncia sua busca pela princesa, elas tentam sar fpas ela.

A figura da fada madrinha de Cinderela, tanto degpttdo da Disney quanto
no conto de Perrault, s6 aparece no momento ermagaeem perdeu as esperancgas e esta
desanimada, pois acredita que apesar de ser bomgric com suas obrigacdes, nunca é
recompensada com seus desejos realizados.

Cena 5Cinderela

Cinderela: N&o creio em nada, em mais nada. Nasopasreditar em mais nada,
nada.

Fada: Nada, meu bem? Oh néo, vocé fala sem pensar.

Cinderela: Nao é verdade.

Fada: Nada meu bem. Se perdesse a fé, eu nde agai estou eu. (CINDERELA)

Em A Nova CinderelaRonda, fada madrinha de Sam, esta constantemente
presente, apoiando e ajudando sempre que a memmagroblemas. Tanto nesta versao,
guanto na outra, € a fada madrinha quem arrumatmwoedo baile.

Cena &inderela

Fada: Vamos ndo chore ndo. N&o pode ir ao baikadeaneiral!

Cinderela: Baile? Mas eu nédo vou.

Fada: Mas claro que vai. Mas deve apressar-se @ongemo milagres levam algum
tempo. (CINDERELA)

Cena 8A Nova Cinderela

Rhonda: Garota, deixe esse drama para as novela8.Wi ao baile.
Sam: N&o posso ir. A Fiona me mataria e me farpdr a sujeira.
Rhonda:Pra ferir vocé, ela teria de passar por mim.

Sam: N&o posso ir.

Rhonda: O qué?

Sam: N&o tenho fantasia.

Rhonda: mas vai ter. (A NOVA CINDERELA)

Porém, na adaptacdo de Mark Rosmam quem arrumareudgem” é seu

amigo. E importante lembrar que o pai do garotccaundeixava pegar o carro, um Mercedes
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que é um carro de luxo e que demonstra statusimporémpresta no dia do baile. Rhonda, a
fada madrinha, estd sempre ao lado de Sam, taptaaué-la enfrentar a madrasta e sair de
casa, ampara a garota, levando-a para sua cdémaliaso, se demite da lanchonete, dizendo
que trabalhava la apenas para ficar ao lado danaeni

Essa figura nos remete ao tema bondade e protec@mal demonstra a
solidariedade entre as pessoas que praticam o dadando sem esperar nada em troca e
alegrando-se com a felicidade de quem amam. Peseehembém a ideologia do bem
vencendo o mal, dos bons sendo recompensadosahe fita punicéo aplicada aos maus.

A figura de Cinderela nos remete a imagem de unmegsa, a que é a mais
importante em sua categoria. Essa figura nos fabrir histérias de amor com final feliz, nas
quais aparece o tema “o amor tudo vence”. Temagest@ode ser observado nos dois filmes.
A imagem da Cinderela representa a imagem idealiztd mulher: meiga, trabalhadora,
serena, submissa, amiga, compreensiva, educaudee li

Na primeira versado, pode-se perceber que se teatamd personagem plana,
mas com certa profundidade psicoldogica. Ela questia madrasta dizendo que também
poderia ir ao baile por ser parte da familia. Porgeeita a condicdo de que sO iria ao baile se
cumprisse com todas as suas obrigacdes doméstoaseguisse um vestido apropriado para
a ocasiao.

E, ao final do dia, volta para o quarto conformadaiste, pois s6 conseguiu
cumprir a parte referente aos afazeres doméstinas, ndo teve tempo para conseguir o
vestido. S6 tem a chance de ir ao baile gracasda @e seus amigos ratos e passarinhos.

A complexidade da Cinderela é notada no final bhoeff no momento em que a
madrasta faz o criado do duque tropecar e quebsapatinho. Quando parece que tudo esta

perdido, Cinderela mostra o par do sapatinho, quealguardado, surpreendendo-nos.
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Na outra versao analisada, tem-se a imagem dangnaa que luta pelo que
quer. E uma personagem complexa, que nos surpredpdeentemente, ela é submissa as
ordens da madrasta, mas no decorrer do filme pemueb que ela sé faz isso porque tem
intencdo de ir para Princeton, pois trabalhavaanahonete para sua madrasta para conseguir
o dinheiro que necessitava.

Cena & Nova Cinderela

Carter: Por que age como empregada dela?
Sam: Simples: sem a Fiona, ndo paga a PrincetoNOWA CINDERELA)

A partir do momento em que vé seu sonho se destéammncontra a frase que
seu pai sempre lhe dizia: “ndo deixe o0 medo de ampedir que vocé jogue”, resolve dar

uma virada em sua vida, enfrentando sua madrasta.

Cena 10A Nova Cinderela

Sam: Parei com este trabalho, com a sua familcuene mudar.
Madrasta: E onde vocé vai morar?
Rhonda: Comigo. (A NOVA CINDERELA)

Nesta versdo, vemos que a “cinderela” também tepoder da palavra,
provocando reflexdes no principe, que o levam anasssua verdadeira personalidade para
buscar seus sonhos, deixando de viver os de seu pai

Cena 11A Nova Cinderela

Austin: Sam? Sei que vocé me acha...

Sam: Covarde? Mentiroso?

Austin: Escute...

Sam: N&o, escute vocé. Vocé acabou se revelandaneate quem pensei que
fosse. Nunca fingi ser outra pessoa. Sempre fuinesma e fui ferida diante de
todos. Olhe, ndo vim aqui pra gritar com vocé, gkf lhe dizer que sei o que é ter
medo de se mostrar. Eu tinha, mas ndo tenho mas.lijo para o que as pessoas
pensam sobre mim porque acredito em mim. E seivgquéar tudo certo. Mesmo
sem ter familia, emprego e dinheiro pra faculdad® pena é de vocé. Sei que o
cara que enviou aqueles e-mails estd dentro de &€ ndo posso esperar por ele
porque € 0 mesmo que esperar que chova, nestgeestidgnutil e frustrante. (A
NOVA CINDERELA)
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Ainda nesta adaptacdo, notamos, uma vez mais, @ tlemaparéncia versus
esséncia, que evidencia a necessidade de acgi@igigrupo que os jovens enfrentam. E um
assunto contemporaneo o qual retrata a realidageudes jovens que buscam adequar-se a
imposi¢cdes sociais, escondendo seu verdadeiro em@do de serem julgados, excluidos e
talvez até humilhados.

Cena 12A Nova Cinderela
Austin: Ja sentiu que se mostrar a alguém quem&oé® sera aceito?
Sam: Sim, ja.
Austin: Como se sermos ndés mesmos nido bastasSEOYA CINDERELA)

Sam faz parte dos excluidosm@a simples garconete, nao faz parte do grupo
popular, mas ndo tem medo de assumir seu jeiterdaem seus pensamentos.

Sobre sua ida ao baile, essa personagem asseraades/Nalt Disney porque
desejava ir, mas a madrasta ndo permitiu, justifioague alguém precisaria estar trabalhando
guando os jovens saissem da festa famintos. Sabémarso vai ao baile devido ao incentivo
de seus amigos.

Ha, ainda, nesta versdo, uma discussdo social, pnowocacdo a

conscientizacéo de problemas mundiais, como, panplo, a escassez de agua.

Cena 13A Nova Cinderela

Sam: Fiona, precisamos poupar agua. Estamos nodaaistiagem.
Fiona: Estiagem é pra gente pobre. Pessoas quernganagua tem mais classe. (A
NOVA CINDERELA)

Fiona, a madrasta, caracteriza as pessoas quesrn@eacupam com isso, que
desperdicam e preferem viver de aparéncia, afiaatlie que economia € coisa de pobre, e
gue demonstra um comportamento egoista, indivistaadi mesquinho. Sam, ao contrario, nos

passa a imagem de alguém preocupada com questdégiess, sociais, € com 0 proximo.
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Ha, na escola, uma tentativa de conscientizacda pae o0s estudantes
percebam a necessidade de economizar agua. Noratedor flme, aparece, em varios
momentos, a fala da menina que trabalhava na dadéscola, dando dicas de economia.

Ao passarmos para a figura do principe, nos vererétera figura de um rapaz
lindo, rico, romantico, gentil, educado, protetpue toda mulher sonha encontrar. Assim é a
figura do principe de Cinderela. Ele aparece moefile maneira rapida, ndo permitindo que o
conhecamos de maneira profunda. E um rapaz queétartem que lidar com as vontades do
pai, apesar de ndo concordar com suas intengoes.

Cena 7 Cinderela

Duque: Mas, mas, mas majestade... )
Rei: Nao me responda. Meu filho vem evitando apaesabilidades do trono. E
tempo de se casar e de ficar sossegado. (CINDERELA)

Essa adaptacgéo retrata uma época que tem a visfie @ mulheres s6 seriam
felizes se casassem, especialmente se fosse cqringipe, 0 homem perfeito. Em “A Nova
Cinderela”, o principe é lindo popular, muito ca@ulg e também submisso as vontades do seu
pai.

Cena 14A Nova Cinderela

Sam: Ja falou com seu pai sobre Princeton?
Austin: Se eu pudesse. Nem contei pra ele que gagrescritor. [...] Ele tem outros
planos pra minha vida. (A NOVA CINDERELA)

Inseguro, Austin, o “principe” d& Nova Cinderelagsconde seu desejo de ser
escritor por medo de ndo ser aceito e de decep@engai.

Cena 15A Nova Cinderela

Pai de Austin: Filho, trabalhamos neste progransl@&ue vocé tinha nove anos.
Vocé vai jogar futebol pela USC, vai se formar paig vai gerenciar isto comigo.
Seu futuro esta tracado. Portanto, ndo estraguglao®s. Estda bem? (A NOVA

CINDERELA)
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Além de se preocupar com seu pai, também da valque as pessoas pensam
e acaba nao assumindo para a sociedade quem é@mé&alm

Cena 16A Nova Cinderela

Austin: Vivo num mundo onde as pessoas fingem sgueondo sdo. Mas quando
falo com vocé... Sou o cara que desejo ser. (A N@QWDERELA)

Podemos notar o medo que tem de receber critieaerddiferente do grupo ao
observarmos a cena em que Sam é humilhada pelR#m®ids e pela ex-namorada dele. Elas
encenam um teatro satirizando Sam por ser umargge@ desmascaram-na na frente de
todos, mostrando que ela é a “Cinderela”, a qualtahto procurou. Nesse momento, 0
“principe” Austin ndo faz nada, s6 olha para a @arbota-se, em seu rosto, uma expressao
de quem ndo concorda com 0 que esta acontecendom p@o a defende, mostrando-se,
novamente, inseguro.

No final, sofre uma transformacéo, apds refletoreas palavras de Sam.

Cena 17A Nova Cinderela

Pai de Austin: O que esta fazendo?

Austin: Vou dar o fora.

Pai de Austin: O qué? Esta jogando fora o seu $bnho
Austin: N&o, pai. O seu sonho. (A NOVA CINDERELA)

Nesse momento ele se torna capaz de se opor aadesndo pai e sair em
busca de seus préprios sonhos.

Ja o grande baile € um momento magico, que fogetithea e marca o encontro
entre “principe” e “princesa”. E o lugar no qualfievidenciada a exaltacéo da beleza, devido
a importancia que todos véem de estar deslumbraesta ocasiao.

Em Cinderela € no baile que o principe encontra o grande ate®ua vida,
apaixona-se pela misteriosa princesa, encantadmdee

Cena 8Cinderela
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Duque: Sem duvida nenhuma o senhor viu um quadroracel: o jovem principe
cumprimentando os presentes, de repente ele garalha, ele a vé, tal qual num
sonho. Quem ela é, de onde veio, nem ele o salme.iporta porque seu coracao
Ihe diz que ela é a jovem destinada a ser sua.néhlasso s6 em contos de fada,
senhor. Mas na vida real ndo. (CINDERELA)

Em A nova Cinderelaele ja esta apaixonado pela desconhecida. Apaixea
primeiramente por sua esséncia e o baile é ondmlaeceria pessoalmente. Ao vé-la, fica
deslumbrado e por ndo ver seu rosto, fica maioangiara saber quem € a desconhecida com
guem se abre por mensagens de celular e e-mailsrssin de ser julgado ou rejeitado.
Durante o baile, faz vérias perguntas com a intedeéconhecé-la melhor.

Em ambas as adaptacdes, as garotas tém que \aéacgsa até meia-noite,
sendo que na primeira versdo o motivo é o téermmerttanto, enquanto que na outra versao
€ o retorno da madrasta a lanchonete.

Cena 9Cinderela

Fada: E sim, meu bem, mas como nos sonhos, regeiodp possa durar. Dancara
até meia-noite. Preste atencdo, meu bem: ao seatode, a magia cessara e tudo o
que era antes voltara. (CINDERELA)

As “princesas”, ao perceberem que o relégio anuaadhegada da meia-noite,
correm desesperadamente, deixando pistas de so#datke. Uma deixa para tras o
sapatinho, a outra, o celular.

Na primeira versao, quem encontra o sapatinho ensdiusca da Cinderela € o
empregado do rei. Na outra, é o préprio “princige&m encontra o celular e comeca procura-
la.

Finalmente, a figura do “sapatinho” aparece nas digsGes, sendo que na
versao de Perrault é representado por um sapaiustld e, na de Mark, por um celular.

No final da versdo d€inderela,de Walt Disney, o sapatinho de cristal € dado
pela fada madrinha a Cinderela para ir ao bailed@seim complemento do figurino que a

torna sedutora, mas de uma maneira delicada, iagénmagica. Isso também se da pela
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ideologia proposta pelo sapatinho, pois o cristalate a idéia de pureza, transparéncia dos
atos, virgindade, o que caracteriza “Cinderela” canma donzela, com o perfil da mulher
idealizada na época.

Um detalhe interessante que pode ser observada adaptacdo é o fato de
gue a meia-noite, 0 encanto se acaba e quase oltdcavser como antes: a carruagem torna-
se abodbora, os cavalos voltam a ser ratos e oico¢cbma novamente a forma de cavalo. Os
lindos adornos, roupas e penteado se desfazenamia golta a ser a simples Cinderela ou
Borralheira. A excecado € o sapatinho de cristal i@ desaparece como as outras coisas,
assim como a pureza da moca que continua intopadam, perde um pé do sapatinho na
escada ao sair apressada do baile, que é encopeémicervical do rei. No momento que
tudo volta a ser como era antes, Cinderela pergebapenas o sapatinho ndo se transformou.
E esse sapatinho que estabelece um elo de pataiilido reencontro entre o principe e
Cinderela, ja que é a Unica pista que tem dela. fiartir disso, seu criado sai em busca da

princesa.

Cena 10Cinderela

Duque: [...] provar o sapatinho de vidro em todaejo solteira, cujo pé o sapatinho
couber, essa jovem serd aclamada como objeto @a loosno Gnico e verdadeiro
amor de sua alteza real, o nobre principe. O péndiumildemente, lhe pedird a
mao e com ela reinara sobre todos os dominios gimoesa real e futura rainha.
Assim seja.

Como ja foi dito, a madrasta faz o criado tropecair, e quebrar o sapatinho,
guando este ia ao encontro de Cinderela, para lque experimentasse. Neste momento,
Cinderela se revela esperta, determinada e nogesue, pois mostra ao duque o outro pé do
sapatinho que havia guardado.

Na versdoA Nova Cinderelaa figura do “sapatinho” € representada pelo

celular, o qual remete a contemporaneidade. Aor&wotda outra versdo, Sam ja tinha

contato com Austin por mensagens de celular enetelNesse caso, foram o celular e a
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internet que possibilitaram a aproximacgao dos dal@spertando o interesse de um pelo outro,
marcando o comeco e ndo o0 reencontro como na veas@talt Disney.

Através das mensagens, eles conhecem a persoealaadrater, os sonhos e
expectativas um do outro, a paixdo € despertadagsséncia e ndo pela aparéncia como na
outra adaptacdo. Sam perde o celular também aamaissada do baile, quando ele desperta
mostrando que ja € quase meia-noite, e quem o gaedD proprio “principe”.

Dessa forma, pode-se notar uma relagcéo entre cel@apatinho. O sapatinho
de cristal representa a pureza, ingenuidade endiagie da moca, evidenciando a sua esséncia.
Pode-se notar a relacdo entre essas duas figurgsepatravés das mensagens de celular a
esséncia de Sam é mostrada para Austin, levandipaigonar-se por ela.

Em oposicéo ao principe d&nderelaque ordena ao empregado, encontra-la,
ao menos da versdo de Perrault e que € aprovgitadaisney, Austin sai em busca de sua
“cinderela” e como sabe que ela estuda no mesnégicodjue ele, mobiliza toda a escola com
cartazes e panfletos para descobrir sua verdadienidade. Seus amigos também tentam
ajuda-lo indo em busca de varias garotas para desgoem € a “cinderela”.

A questdo do celular e internet, apresentadasime,fretratam a época em
que vivemos, caracterizada pela modernidade,dadé de comunicagdo, em que pessoas de
qualquer lugar do mundo podem relacionar-se atralgsses aparelhos. Este tipo de
relacionamento é normal na sociedade atual. E doimdito por Seger (2007) no capitulo
sobre adaptacdo, adaptar envolve conquistar ogaibim um tema atual. Os espectadores
identificam-se com o filme, com a protagonista,spatualmente muitas pessoas buscam
relacionamentos, “principes”, o amor ideal, porord@sses meios de comunicacdo, sendo em
nNosso contexto um amor possivel e alcangavel.

Para finalizar, evidenciando-se o sonho, a fantastesejo de que o “e foram

felizes para sempre” se efetive e, para nés, fisdeate que esse desejo é da condicdo

49



50

humana, independente da época em que estivemalal&A Nova CinderelaAustin “calca”
o celular em sua sandalia, remetendo ao momentpuemo filme de Walt Disney e no conto

de Perrault, o criado calca o sapatinho em Cinaerel
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CONCLUSAO

A partir do que foi apresentado neste trabalho: am@ise comparativa de
duas adaptacOes para o cinema do cQibalerelg sendo a primeira, a versao apresentada
pelos Estudios de Walt Disney, numa producéo d@ &% outraA Nova Cinderelade Mark
Rosman, numa producdo de 2004 partindo dos coscd#ointerdiscursividade, alusdo e
citacdo, concluimos que, como foi dito anteriorragas duas versdes dialogam e por meio da
alusdo e citacdo, uma vez que temos figuras, idgitmmas que se repetem mesmo em
contextos tdo diferentes. Percebemos, por meio miisa da versdao deé\ Nova
Cinderelg(2004), como o artista cinematografico recria,pé@lae da uma nova roupagem,
com aspectos contemporaneos, a um filme que édsts anos, assim como a um conto que
existe ha séculos.

Por meio da versao cinematografiedNova Cinderelg2004), verificamos que
Rosman enfoca temas contemporaneos, como a visaaltar na sociedade, que conquistou
0 Seu espaco, luta pelo que quer, busca o conhettiratravés dos estudos, € independente e
nao vé o casamento como o principal objetivo de,wdas que ainda sonha em encontrar o
amor verdadeiro, o0 “principe encantado”, deseje ggk faz parte do ser humano, estabelece
a nossa relacdo de ser e existir que se completdbumta de novos desafios, quando
encontramos nossa alma gémea, justificando, assipgrmanéncia do conto através dos
tempos.

Muitas vezes, 0 primeiro contato que as pessoasetérsua infancia com a
literatura, se da por meio dos contos infantis, gpagem ser lidos ou serem transmitidos pela
oralidade, assim como antigamente. A partir dess¢ato nosso interesse pela leitura pode

ser despertado.
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Esses contos tornam-se parte da nossa vida, nogpaobam e muitas vezes
dizem respeito a situacdes reais, como a buscaapsho verdadeiro, a luta e a coragem para
lutarmos pelos nossos ideais. E uma literaturasgumantém presente na atualidade porque
esta relacionada a temas universais como amoradsjimveja, maldade, poder, enfim, a luta
entre o bem e o0 mal. Tais contos adquirem difesesignificados de acordo com a época,
pois as releituras feitas estdo relacionadas deeedies contextos socio-historico-culturais,
propondo novos dialogos e atingindo, portanto, daaidades, nos diferentes momentos em

que forem lidos.
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