O DIALOGO ENTRE O CONTO RAPUNZEL DOS IRMAOS GRIMM E O FILME
ENROLADOS DE WALT DISNEY

Gabriela Aimola VIVAN

Leonara Prieto BUENO

Marcela Ribeiro PAULINO

Orientadora: Profa. Ms. Flavia Herker Lopes BERNABE

Resumo: O objetivo deste trabalho ¢ propor uma andlise comparativa entre o conto Rapunzel
dos Irmdos Grimm (1812) e o filme Enrolados de Walt Disney (2011). Para tanto, nos
orientamos pela leitura de estudiosos como Mikhail Bakhtin (1997), Fiorin (1994 e 2006),
Brait (2005), e outros, na fundamentagdo teorica. Para andlise da estrutura do conto, nos
apoiamos nas concep¢des de Gotlib (2004), e para o embasamento teodrico acerca da arte
cinematografica, utilizamos referéncias como Araujo (1995), Costa (1989) e Gomes (2004).
Palavras-chaves: interdiscursividade; dialogismo; estilo; conto; cinema; Rapunzel;
Enrolados.

Abstract: The objective of this study is to propose a comparative analysis of the tale
Rapunzel written by Brothers Grimm (1812) and Tangled (2011), which is the Walt Disney
movie. To the development of this paper, we based our readings on researchers, such as
Mikhail Bakhtin (1997), Fiorin (1994 and 2006), Brait (2005), among others. To analyze the
structure of the tale, we were supported by Gotilb’s conceptions (2004), and for the
theoretical aspect of the cinematic art, we used references such as Araujo (1995), Costa
(1989) and Gomes (2004).
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Introducio

O interesse pela presente pesquisa surgiu a partir do nosso contato com os
estudos bakhtinianos sobre o dialogismo. Tal conceito despertou nossa ateng@o por englobar
todo o processo da linguagem, de modo que qualquer discurso, seja ele no plano literario ou
nao, esta em didlogo constante com outros.

Além disso, diante da nossa vontade de tornar essa pesquisa mais atraente e
contemporanea, decidimos analisar os textos Rapunzel, dos Irmdos Grimm (1812) e o filme
Enrolados, de Walt Disney (2011) de maneira comparativa, de acordo com as semelhancas e
diferencas existentes entre eles.

Para tanto, dividimos nosso trabalho em seis partes. Na primeira discorremos
sobre géneros do discurso, enunciados e estilo, orientando-nos por Bakhtin (1997), Fiorin

(1994 e 2006) e Brait (2005). Através desses autores podemos verificar a riqueza dos géneros
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discursivos que atravessam a sociedade e a historia da linguagem, assim como as construgdes
estilisticas das quais fazemos uso a todo o momento.

Em uma segunda etapa discutimos os critérios de dialogismo, intertextualidade
e interdiscursividade, nos fundamentando basicamente em Fiorin (1994 e 2006). Na segunda
parte analisamos a estrutura dos contos literarios baseados em Gotlib (2004), na sequéncia
(terceira subdivisdo) falamos sobre a arte cinematografica discutindo sua evolugao.

A quarta e quinta parte trazem breves resumos do conto e do filme em estudo.
Por fim, a sexta e ultima parte trata-se de uma analise que discute as aproximacdes e
distanciamentos entre Rapunzel e Enrolados, de acordo com os critérios estudados na parte

teodrica.

1 Géneros do discurso, enunciados e estilo

Na antiguidade o homem utilizava gestos e desenhos para se comunicar, mas
foi s6 com o surgimento da linguagem que a comunicagdo aconteceu de maneira eficaz.

De acordo com Bakhtin (1997) a linguagem esta ligada aos diversos campos da
atividade humana, e o seu uso ¢ tdo multiforme quanto a diversidade desses campos.

O uso da lingua efetua-se em forma de enunciados. Estes sdo formas orais e
escritas de exprimir, transmitir pensamentos ¢ sentimentos em palavras. Ou seja, ¢ a partir da
lingua e do uso da palavra, que ¢ algo imprescindivel nas relagdes interpessoais, que os
enunciados sdo construidos.

Diante dessa nocao de enunciado, percebemos a diferenga que existe entre os
enunciados e as unidades da lingua. Estas sdo repetiveis, uma palavra como “pai” e uma
oracdo como “estd cedo” sdo sempre iguais, enquanto os enunciados sdo as unidades reais da
comunicacdo, sendo portanto irrepetiveis, visto que sao acontecimentos Unicos que carregam
particularidades como apreciacao e entonagdo de cada falante. Assim, o enunciado “pai!”
pode aparecer em um contexto em que o filho esta requisitando a atencdo de seu pai, ou em
outro contexto em que o filho esta esclarecendo para alguém o seu grau de parentesco com
esta pessoa. Ja o enunciado “estd cedo” pode se referir tanto ao periodo matutino do dia,
quanto a uma expressao coloquial em que dizemos a alguém que ela ndo precisa ir embora,
pois ainda estd cedo. Outra diferenca ¢ que as unidades da lingua sdo completas e ndo

possuem acabamento que permite resposta.

[...] cada palavra, cada oragdo, cada periodo tem uma completude. Ela, porém, nio
possibilita uma resposta. Ninguém vai responder a palavra “corrupto”, embora ela
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esteja completa. O enunciado, entretanto, sendo uma réplica, tem um acabamento
especifico que permite uma resposta. Quando alguém assume essa palavra e a
transforma em um xingamento, ela torna-se um enunciado, ‘Corrupto!’, e , portanto,
ganha um acabamento que admite uma resposta (FIORIN, 2006, p. 22).

Por essas ideias percebemos que enquanto as unidades da lingua s3o neutras, os
enunciados carregam sentimentos, valores e paixdes.

Para construir enunciados nos apropriamos de outros anteriores ao nosso, por
isso nenhum enunciado ¢ considerado inico ou puro, mas sim, fruto de outros. Porém, cada
campo da atividade humana exige seus tipos relativamente estaveis de enunciado. Em cada
contexto, seja ele familiar, profissional, escolar, entre outros, nos utilizamos de expressoes
especificas para cada situacdo. A esses tipos especificos de enunciados, Bakhtin denomina
géneros do discurso.

Dessa grande diversidade surge a distingdo entre géneros primarios e
secundarios. Enquanto estes se referem a uma linguagem mais complexa como a de textos
literarios e cientificos, aqueles se remetem a uma linguagem mais informal, como a do

cotidiano, por exemplo.

[...] Os géneros discursivos secundarios (complexos — romances, dramas, pesquisa
cientifica de toda espécie, os grandes géneros publicisticos, etc.) surgem nas
condi¢des de um convivio cultural mais complexo e relativamente muito
desenvolvido e organizado. (predominantemente o escrito) — artistico, cientifico,
socio-politico, etc. no processo de sua formacdo eles incorporam e reelaboram
diversos gé€neros primarios (simples) que se formaram nas condi¢des da
comunicagdo discursiva imediata (BAKHTIN, 1997, p. 263).

A diferenga entre esses dois tipos de géneros ¢ fundamental no que diz respeito
a andlise de um discurso. No entanto, sabemos que muitas vezes 0s géneros primarios
integram os secundarios. Contudo o contrario ndo acontece. Em um romance literario, por
exemplo, onde encontramos toda a linguagem elaborada do escritor, muitas vezes nos

deparamos também com a presenca de um dialogo informal do cotidiano.

Esses géneros primarios, que integram os complexos, ai se transformam e adquirem
um carater especial: perdem o vinculo imediato com a realidade concreta e os
enunciados reais alheios: por exemplo, a réplica do dialogo cotidiano ou da carta no
romance, a0 manterem a sua forma e o significado cotidiano apenas no plano do
contetido romanesco, integram a realidade concreta apenas através do conjunto do
romance, ou seja, como acontecimento artistico-literario e ndo da vida cotidiana. No
seu conjunto o romance ¢ um enunciado, como a réplica do didlogo cotidiano ou
uma carta privada (ele tem a mesma natureza dessas duas), mas a diferenca deles ¢é
um enunciado secundario (complexo) (BAKHTIN, 1997, p.264).
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Outra caracteristica dos géneros ¢ que eles se constituem por um contetdo
tematico, uma construgdo composicional e um estilo. De acordo com Fiorin (2006), o
conteudo tematico nado se restringe ao assunto especifico de um texto, mas abrange o dominio
de sentido de que se ocupa o género. Como exemplo Fiorin (2006) cita as cartas amorosas,
que dentro do mesmo contetdo tematico que ¢ o amor, trazem cada uma suas especificidades:
rompimentos, trai¢des, saudades. A construcdo composicional para o autor ¢ o modo de
organizar o texto e de estruturd-lo. Outro exemplo mostrado por ele sdo as cartas de
comunica¢do deferida que apresentam tempo e espaco em uma relagdo de interlocug¢do para
que se entenda o local e a data onde foram escritas assim como o nome de quem escreve e da
pessoa para quem se escreve. O ato estilistico para Fiorin (2006) ¢ uma selecado de meios
linguisticos e esse ato possui importancia fundamental no nosso trabalho e merece
aprofundamento em sua discussao.

Retomando a ideia de que nenhum enunciado se apresenta de maneira
individual ou pura, nos vemos diante da no¢do de estilo, fundamental para entendermos essa

questao de individualidade dos enunciados. Nas palavras de Bakhtin (1997, p. 268):

Os enunciados e seus tipos, isto ¢, os géneros discursivos, sdo correias de
transmissdo entre a historia da sociedade e a historia da linguagem. Nenhum
fenomeno novo (fonético, Iéxico, gramatical) pode integrar o sistema da lingua sem
ter percorrido um complexo e longo caminho de experimentagdo e elaboragdo de
géneros ¢ estilos.

A estilistica classica considerava o estilo como algo individual e pessoal, mas
para Bakhtin (apud Fiorin, 1994) o estilo ¢ coletivo, embora, possa parecer que falar de estilo
dentro do pensamento bakhtiniano seja um contra-senso, ja que para o autor a linguagem esta
fundada na relacao entre sujeitos. A grande diferenga nessas concepcdes € que para Bakhtin
cada pessoa se constitui de varios outros discursos, mas sempre mantém o seu proprio trago, o
seu proprio estilo.

Conforme Brait (2005), a existéncia de estilo de linguagem como diferentes
dialetos sociais, por exemplo, servem como componentes ou caracterizadores de estilo.

No entanto, a grande questdo ¢ saber sob que angulo dialdgico os estilos se
confrontam numa obra, pois conforme Bakhtin (1997), este ndo pode ser estabelecido através
de critérios linguisticos, porque as relagdes dialogicas sdo pertencentes ao campo do discurso.
Ao examinarmos qualquer fendmeno concreto de linguagem de acordo com o sistema da

lingua estamos diante de um fendomeno gramatical, mas se o examinarmos considerando-o
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como um enunciado individual ou um género discursivo pode ser considerado um ato
estilistico causado pelas escolhas do falante.

Na elaboragdo de um enunciado, o publico para o qual ele se destina possui
importancia fundamental. Pois para cada receptor sdo necessarias diferentes construcdes
estilisticas. E evidente que um enunciado voltado para o piblico infantil ndo possui as
mesmas caracteristicas de um enunciado destinado ao publico académico, por exemplo.

Assim, na passagem de um género para outro, muda-se consequentemente o
estilo de um enunciado. Ainda de acordo com Bakhtin (1997, p. 268): “Onde ha estilo ha
género. A passagem do estilo de um género para outro ndo sé modifica o som do estilo nas
condig¢des do género que nao lhe € proprio como destroi ou renova tal género.”.

Segundo Bakhtin (1997), ha trés participantes essenciais que compdem as
inter-relacdes e determinam as linhas gerais do estilo poético, como um fendomeno social. Sao
eles: o autor (falante), o her6i (objeto de que se fala) e ouvinte (o leitor). Essas categorias
devem ser entendidas como identidades essenciais da obra que constituem a forga que
determina o estilo. Em outras palavras, dessa relagdo se estabelece e se faz identificar um
estilo.

Através dessas ideias, percebemos que a nocdo de estilo no sentido bakhtiniano
implica muito mais do que a simples busca pela individualidade nos discursos. Assim, para
ele, a singularidade do estilo se dialoga com o coletivo, com cada contexto social, € com cada

publico.

1.1 Dialogismo, intertextualidade e interdiscursividade

Como dito acima todo enunciado ¢ dialégico. Para Fiorin (2006), o dialogismo
¢ a maneira pela qual a linguagem funciona no real. E o principio que constitui o enunciado.
Vimos acima que todo o enunciado se baseia em outro e ¢ também uma réplica a outro. Por
1sso, de acordo com o autor: “[...] nele, ouvem-se sempre, a0 menos, duas vozes. Mesmo que
elas ndo se manifestem no fio do discurso estdo ai presentes” (FIORIN, 2006, p. 24). Por isso,
o enunciado ¢ sempre heterogéneo, visto que em seu interior existem duas posigdes, a sua € a
do seu interlocutor.

Além disso, Fiorin (2006) segue dizendo que as relacdes dialdgicas podem ser
de concordancia ou de discordancia, ja que o meu discurso pode retomar as mesmas ideias do

outro, mas pode também apresentar ideias diferentes que discordem do meu interlocutor.
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Desse conceito de dialogismo, em que o discurso ndo se constrdi sobre o
mesmo, mas atravessa, condiciona e assim se elabora diante do outro, surge o termo
intertextualidade introduzido por Julia Kristeva (apud FIORIN, 2006) como pertencente ao
universo bahktiniano em sua apresentagdo sobre este autor na Franca, publicada em 1967 na
revista Critique. Essa semioticista chama de “texto” o que Bahktin denomina “enunciado”, e
assim designa por intertextualidade a nogdo de dialogismo de Bahktin. De acordo com
Kristeva apud (FAVERO, 2003, p. 50) “Ao sugerir que Bahktin ao falar de duas vozes
coexistindo num texto, isto ¢, de um texto como atracdo e rejei¢do, resgate e repeléncia de
outros textos teria apresentado a ideia de intertextualidade”.

Seguindo a ideia de Kristeva, Fiorin (1994) propde a distingao entre discurso e
texto, sendo necessario, diferenciar intertextualidade de interdiscursividade. Se o texto é o
material que permite ler o discurso, o lugar de manifestagcdo do sentido, a intertextualidade é:
“[...] o processo de incorporacdo de um texto em outro, seja para reproduzir o sentido
incorporado, seja, para transforma-lo [...]” (FIORIN, 1994, p. 30).

Enquanto isso o discurso € o proprio sentido, uma abstracdo ja que se trata de
ideias e figuras tematicas. Assim, a interdiscursividade “[...] é o processo em que se
incorporam percursos tematicos e/ou percursos figurativos, temas e/ou figuras de um discurso
em outro [...]” (FIORIN, 1994, p. 32).

Para a constru¢do de um texto ndao € necessario retomar outro, contudo a
retomada do discurso seja inerente para a constituicdo de um novo texto. Assim “a
interdiscursividade ndo implica a intertextualidade, embora o contrario seja verdadeiro, pois,
ao se referir a um texto, o enunciador se refere, também, ao discurso que ele manifesta.”

(FIORIN, 1994, p. 35).

2 O conto

Quando se pensa em teoria do conto, inimeras questdes surgem em torno de
suas historias. Nas palavras de Gotlib (2004), a estoria do conto ¢ bem mais antiga do que a
necessidade de sua propria explicacao.

Nos tempos primitivos, sacerdotes e discipulos se reuniam para a transmissao
de mitos e ritos de suas tribos, e atualmente, nos reunimos para conversar, trazer noticias,
trocar ideias, enfim, contar casos. Por isso, de acordo com Gotlib (2004, p.5): “[...] a estoria

sempre reuniu pessoas que contam e que ouvem [...]".
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Para a autora ¢ impossivel localizar o inicio do “contar estoria” pois iSso nos
levaria a tempos remotissimos ndo marcados pela tradi¢ao escrita, no entanto, ha fases de
evolugdo dos “modos” de se contar historias que sdo marcantes, como por exemplo, 0os contos
egipcios, que para alguns, sdo os mais antigos, apareceram por volta de 4000 anos antes de
Cristo.

Durante o século XIV deu-se outra transi¢ao importante: o conto foi afirmado a
sua categoria estética, exemplos disso, sdo os contos erdticos de Bocaccio cem Decameron
(1350), onde o contador rompendo com moralismo didatico, procurou elaboragdo artistica
sem perder o tom da narrativa moral, no entanto, preservou o recurso das “estorias de
moldura”, estorias reunidas pelo fato de serem contadas por alguém a alguém.

Passando pelos séculos XVI, XVII e XVIII de Maguerite de Navarre (1558),
Cervantes (1613), Perrault (fim do século XVII) e La Fontaine (XVIII); chegamos ao século
XIX, no qual, ainda de acordo com Gotlib (2004), o conto ¢ estimulado pela pesquisa popular,
pelo folclorico e pela imprensa que permitiu suas publicagdes em inimeras revistas € jornais.
Neste momento de criacdo do conto moderno, surgiram nomes como Edgar Allan Poe
afirmando-se como contista e tedrico do conto.

Assim, percebemos que ao lado das estérias contidas no conto, uma outra se

sustenta: a historia das estorias, nas palavras de Gotlib (2004 , p. 7-8 ) :

Portanto, enquanto a for¢a do contar estorias se faz, permanecendo,
necessaria e vigorosa, através dos séculos, paralelamente uma outra histéria
se monta: a que tenta explicitar a historia destas estorias, problematizando a
questdo deste modo de narrar — um modo de narrar caracterizado, em
principio, pela propria natureza desta narrativa: a de simplesmente contar
estorias.

Diante das inumeras perguntas referentes aos problemas da teoria do conto, em que
alguns admitem teoria especifica, outros acreditam que ele filia-se a teoria geral da narrativa,
Cortéazar apud Gotlib (2004) diz que devemos ter do conto, uma ideia viva, pois ele se move
em um plano onde homem, vida e escrita travam uma “batalha fraternal”:

[...]se ndo tivermos uma ideia viva do que é o conto, teremos perdido tempo,
porque um conto, em ultima analise, se move nesse plano do homem onde a
vida e a expressao escrita dessa vida travam uma batalha fraternal, se me for
permitido o termo; e o resultado desta batalha é o proprio conto, uma sintese
viva a0 mesmo tempo que uma vida sintetizada, algo assim como um tremor
de agua dentro de um cristal, uma fugacidade numa permanéncia. S6 com
imagens se pode transmitir essa alquimia secreta que explica a profunda
ressondncia que um grande conto tem em nods, ¢ que explica também por que
ha tdo poucos contos verdadeiramente grandes.(CORTAZAR apud GOTLIB,
1974 p.10)
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Raul Castagnino, afirma que: “Um relato, copia-se, um conto, inventa-se”
(CASTAGNINO apud GOTLIB, p.12), nessa concepgao, o relato deve dizer algo acontecido
na realidade, enquanto o conto ndo tem esse compromisso, pois nele realidade e fic¢ao
misturam-se. O autor literdrio mesmo ao “contar uma realidade” ja pratica o ato de invencao,
pois, novamente de acordo com Gotlib (2004), a realidade contada literariamente, justamente
por utilizar recursos literarios segundo as intengdes do autor, ja ¢ uma maneira de invengao.

Nesse momento, ja podemos perceber que inicialmente ocorreu a criagao do
conto e sua transmissdo oral, depois o seu registro escrito, € mais adiante a criagcdo de contos
ja por escrita, ja os criava escrevendo. Nesse momento o narrador, aquele ser a quem o autor
da a voz, assumiu a funcdo de contador-criador-contista de contos, ai, nesse momento,
afirmou-se entdo, o seu carater literario.

Essa voz que fala ou escreve empregando recursos diversos para fazé-los como
entonacdo da voz, gestos, olhares, entre outros, a fim de manter a atengdo de seu publico, s6
se afirma enquanto contista quando cria, quando preocupa-se com a questao estética do
arranjo € consegue construir um conto que valha como tal, que contenha a arte do conto.
Assim, nas palavras de Gotlib (2004, p.13): “[...] nem todo contador de estérias ¢ um
contista”.

Enquanto o conto de fadas trata da subjetividade, trabalhando com as paixodes
(elementos interiores), o conto maravilhoso e também de adverténcia trata da coletividade,
apontando elementos politico-sociais. A este tipo de conto, André Jolles atribuiu o sentido de
“forma simples”, pois nele as personagens, lugares e tempos sdo indeterminados
historicamente, como exemplo, basta nos lembrarmos do classico: “Era uma vez” que inicia
contos deste tipo. Nesses contos a realidade tragica vé- se oposta a “a moral ingénua” onde
todos sempre sdo “felizes para sempre”, causando encantamento aos leitores. Esses contos
podem ser contados e recontados com as palavras proprias de cada narrador sem perder o seu
fundo préprio, aquela ideia comum que sempre nos fica, independentemente dos recursos

proprios de narragdo de quem nos contou. E isso que nos diz Gotlib (2004, p.18) em:

Dai o conto ter como caracteristicas justamente esta possibilidade de ser
fluido, moével, de ser entendido por todos, de se renovar nas suas
transmissdes, sem se desmanchar: caracterizam-no, pois, a mobilidade, a
generalidade, a pluralidade.

Para a autora o que caracteriza o conto ¢ o seu movimento enquanto forma de

narrar através dos tempos. Durante os anos, ocorreram mudangas de técnica, e ndo mudancas
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de estrutura: “o conto permanece, pois, com a mesma estrutura do conto antigo; o que muda ¢
a sua técnica” (p.29). Isso ocorre devido a complexidade dos tempos atuais e grande parte
devido a Revolucao Industrial que desde o século XVII fez com que a unidade de vida e
consequentemente de obra literdria ja que esta representa aquela, fosse se perdendo. Assim
desde esse periodo fez-se valer o carater de fragmentagdo dos valores, das pessoas e da obra.

Sob esta perspectiva Gotlib (2004, p.30), continua dizer:

O que era verdade para todos passa ou tende a ser verdade para um so. Neste
sentido, evoluiu-se do enredo que dispde um acontecimento em ordem linear,
para um outro, diluido nos feelings, sensacdes, percepcdes, revelagdes ou
sugestdes intimas... Pelo proprio carater deste enredo, sem agdo principal os
mil e um estados interiores vao se desdobrando em outros [...]

Edgar Allan Poe (apud GOTILIB, 2004) diz que na maioria das obras de
composic¢ao a unidade de efeito, ou impressdo ¢ o estado de maior importancia. Para o autor
toda obra literaria causa em determinado momento um estado de intensa exaltagdo da alma,
que por ser intensa ¢ transitdria. Por isso, na composi¢ao de uma obra € preciso dosa-la, a fim
de permitir que essa exaltacdo perdure durante um tempo ideal. No entanto, se o texto for
muito extenso ou muito curto, esse efeito ficara diluido.

Para o autor, o conto, assim como toda obra literaria, ¢ produto de um trabalho

que se faz por etapa em fungao de obter o efeito Gnico, ou impressao total.

“[...] concebido, com cuidado deliberado, um certo efeito tinico e singular a
ser elaborado, ele entdo inventa tais incidentes e combina tais acontecimentos
de forma a melhor ajuda-lo a estabelecer este efeito preconcebido. Se sua
primeira frase ndo tende a concretizagao deste efeito, entdo ele falhou em seu
primeiro passo. Em toda a composi¢do ndo deve haver nenhuma palavra
escrita cuja tendéncia, direta ou indireta, ndo esteja a servico deste designo
preestabelecido.” (POE apud GOTLIB, 2004 p.35)

Podemos perceber por essas consideragdes do autor que a economia dos meios
narrativos € uma caracteristica basica na constru¢do do conto. Com o minimo de meios
possiveis, obter o0 maximo de efeitos. Assim tudo que ndo estiver relacionado com o efeito
para conquista do interesse do leitor deve ser retirado.

Novamente seguindo Gotlib (2004) ¢ justamente por esta capacidade de “corte”
capaz de flagrar o momento presente que o conto ganha especificidade. Para a autora,

concebido dessa maneira, o conto seria um modo moderno de narrar.
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Sobre a brevidade do conto, Gotlib (2004) diz que ela é decorrente do modo
como as acdes sdo representadas. Muitas vezes omitem-se algumas partes da agdo

consideradas menos importantes, a este recurso, Gotlib (2004, p. 64) denomina de contragao:

A base diferencial do conto é, pois, a contragdo: o contista condensa a
matéria para apresentar os seus melhores momentos. Pode haver o caso de
uma agdo Jonga ser curta no seu modo de narrar, ou entdo ocorrer o inverso.

Assim, 0s contos possuem compromisso com a origem da estoria, com o modo
breve de contar, com a unidade de efeito...

Além disso, cada conto traz consigo as peculiaridades de cada época e de cada
autor. Todas essas caracteristicas ligadas umas as outras, desdobram-se em inimeras
descobertas que muitas vezes ndo conseguimos determinar.

Por isso, para a autora, de cada conto, se faz também, um caso teorico
especifico.

Larivaille (apud GOTLIB, 2004) tentou resumir todas essas peculiaridades do
conto em um esquema mais abstrato e simples. Esse esquema ficou conhecido como esquema
canonico da narrativa ou esquema quinario, devido suas grandes cinco etapas que se definem
fundamentalmente de acordo com a transformacdo de um estado (inicial) em outro estado
(final). A transformacdo ¢ entdo constituida de: um estado inicial; um elemento (complicagdo)
que permite movimentar a historia e fazé-la sair de um estado que poderia durar; o
encadeamento das agdes (dindmica); resolugdo que conclui o processo das acgdes, instaurando
um novo estado que vai perdurar até a ocorréncia de uma nova complicagdo e, por ultimo, o

estado final.

3 O cinema

Os primeiros registros de imagem em movimento foram feitos em 1895, e
exibidos pela primeira vez em Paris. Eles tinham duragdo de aproximadamente dois minutos e
retratavam coisas rapidas, simples e diretas, como a chegada de um trem na estagdo. Contudo,
essas imagens simples chocavam e encantavam as pessoas, pois eram inovadoras.

De acordo com Araujo (1995), os irmaos Lumiére, criadores do cinema,
definiram este como um meio de captar a realidade em movimento sem que haja a
interferéncia humana. Em seus filmes, eles desejavam mostrar a vida cotidiana das pessoas,

fazendo do proprio filme um meio que nos permite conhecer melhor a nossa realidade.
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O cinema mostrou que, antes de ser uma arte, ¢ um aparelho mecanico que
capta a realidade e, através dessa captacdo, nos permite conhecé-la melhor.
Tal como se desenvolveu, sobretudo a partir dos anos 40 até hoje, o cinema
apresenta-se como uma arte-meio, que nos permite conhecer melhor o mundo
em que vivemos, na medida em que retrata com fidelidade aspectos dele
(ARAUJO, 1995 p.11).

Como outros tipos de arte que se inspiraram em conhecimentos anteriores para
uma nova criagdo, os filmes do inicio do século XX imitavam espetaculos teatrais, tendo
porém menor duragdo. Os recursos eram precarios: usava-se uma Unica camera, imovel,
voltada para os acontecimentos.

Segundo Aratjo (1995), em 1908, o ex-ator de teatro Griffith inovou os
métodos de fazer cinema tentando distingui-lo o maximo possivel do teatro: colocou a camera
proxima ao rosto dos atores, salientou as interpretacdes com luz e maquiagem, gravou cenas
com a camera em movimento (travelling), e desenvolveu a técnica da montagem paralela, isto
¢, a alternancia entre varias dimensdes de planos (trechos filmados) e cenas, que tem como
principal fun¢do a narrativa da histéria. Ainda de acordo com o autor, Griffith dizia que a
técnica do teatro filmado podia interessar por alguns minutos, mas para prender a aten¢ao do
publico a inovagao seria indispensavel.

Com o passar do tempo o filme evoluiu e com ele todos os recursos que sdo
usados para fazé-lo: as cameras, o som, a cor, as experiéncias com a terceira dimensao, etc.
Na verdade o cinema estd em constante mudanga e isso ocorre pelo fato de que as ideias para
um filme e a tecnologia andam lado a lado. Hoje, ¢ preciso utilizar recursos diferentes dos
usados em 1895, para que nds possamos nos interessar e acreditar na historia. “Certos
mecanismos tornam-se familiares e tendemos a nos desinteressar deles. As novidades que se
introduzem (tanto técnicas como conceituais) ¢ que passam a ter a nossa atengdo”. (ARAUJO,
1995, p.13)

Além do teatro, o cinema engloba outros tipos de arte como literatura e pintura.
De acordo com Costa (1989), o cinema ¢ uma linguagem que se aproxima da literatura, pois
possuem em comum o uso da palavra das personagens e a finalidade de contar historias. Ele €,
porém, uma arte que envolve custos mais elevados e tecnologia mais avangada do que as
demais, e pode ser considerado também um comércio, pois com ele ganha-se dinheiro.

Segundo Aratijo (1995), quando assistimos a um filme nao refletimos sobre o
esforco de muitas pessoas para chegar aquele resultado. Temos a impressao de estar diante de

algo simples e natural, o que nao ¢ verdade. Para que um filme chegue ao cinema, ele passa
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por um longo e complexo caminho que exige determinacdo e dedicacdo de muitos
profissionais.

Um filme comeca quando uma pessoa coloca uma ideia no papel. Sao linhas
que relatam o enredo de uma maneira geral, retratando os principais acontecimentos e
personagens. Essa primeira ideia chama-se argumento, e pode ser original, adaptada de um
livro ou de uma peca teatral.

Em seguida, um ou mais escritores (que sdo agora chamados de roteiristas)
passam essa ideia para um roteiro. Este ¢ um rascunho sobre o qual se trabalha para chegar a
perfeicdo das imagens. O objetivo € tentar produzir uma obra original, algo diferente do que ja
foi feito e para isso os roteiristas buscam inovar técnicas, para evitar que o filme se torne um

cliché.

Quando um filme acumula clichés, é normal que os personagens se
construam de maneira convencional, isto ¢, conforme ja conhecemos no
passado, sem acrescentar-lhes nada em complexidade. E um filme que
apreende a realidade de maneira imperfeita. (ARAUJO, 1995 p. 21)

De acordo com Araujo, um filme ¢ feito de pequenas ideias e ndo de ideias
gerais. Portanto, quando ha falha na elaboracao de um roteiro, todas as outras coisas tendem a
dar errado: paisagem, interpretagio dos atores, figurino, mésica. “E uma reagio em cadeia: o
cinema ¢ uma arte em que a obra-prima e o filme mediocre distinguem-se frequentemente
pelos detalhes.” (ARAUJO, 1995, p. 22)

Outro papel indispenséavel para o desenvolvimento de um filme ¢ o do diretor, e
sua funcao se difere da do roteirista nos seguintes pontos: enquanto este se dedica a criar
situagdes e o aspecto geral das cenas, aquele as visualiza e busca detalhes que transformem
textos em imagens, que sdo a realidade do filme. Em outras palavras, enquanto o roteirista
pensa no desenho geral da cena, o diretor pensa na maneira precisa como essa cena se
desenrolard. Além disso, o diretor deve conhecer um pouco de todas as fungdes, que incluem
iluminacdo, enquadramento de cena e direcdo dos atores junto com o conjunto das operacdes
no local de filmagem. Apesar da distingdo dos cargos, o cinema ¢ uma arte de colaboragao
onde toda a equipe trabalha junto. Atualmente, ¢ comum que a mesma pessoa ocupe os cargos

de diretor e roteirista de um mesmo filme para ter um maior controle sobre o produto final.

De um modo geral, difundiu-se bastante a ideia de que cabe ao diretor a
ultima palavra e a responsabilidade maior pelo produto artistico que realiza.
(ARAUJO, 1995 p. 56)
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Se antes o produtor tinha o papel mais importante e era quem dava a palavra
final sobre o filme, hoje ele se detém, de maneira geral, a administrar a estimativa de custo e

os financiamentos necessarios a realizacao, dando maior liberdade ao diretor.

Em vez de patrdo, o produtor tornou-se antes de tudo um socio do filme: ele
interfere (na medida em que tem interesses), mas raramente detém a palavra
final. As associagdes entre produtor e diretor acontecem, em geral, devido a
confianga que um tem no outro e¢ a procura de solugdes de consenso.
(ARAUJO, 1995 p. 56)

De acordo com Costa (1989), o cinema esta diretamente ligado a questdes
ideologicas. Ao assistirmos um filme nos identificamos com os personagens € nos
envolvemos com a historia. Além disso, o prazer e o fascinio se devem ao fato de que a
instituicao cinematografica leva o espectador para um novo mundo, e esse distanciamento da

nossa experiéncia cotidiana torna-se um fator importante na produ¢ao de um filme.

A institui¢do cinematografica tem a ver com o desejo, com o imaginario e
com o simbdlico; insiste nos jogos de identificacio e nos complexos
mecanismos que regulam o funcionamento de nossa psique, de nosso
inconsciente. (COSTA, 1989 p. 23) .

A personagem no cinema ¢, segundo Gomes (2004), diferente da personagem
no romance, pois neste ela ¢ feita essencialmente de palavras, enquanto naquele ¢ encarnada
em pessoa, na relacdo indissocidvel entre palavra e imagem. Esse fato pode limitar a
criatividade do espectador no cinema, ja que no romance ele tem maior liberdade para
caracterizar essa personagem. Porém, ao se tratar do aspecto psicologico as personagens sao
mais bem retratadas no cinema, onde possuem maior liberdade para tratar de aspectos
psicologicos e podem explorar a complexidade do ser, aproximando o espectador da
realidade. Por isso pode-se dizer que o publico se identifica de maneira mais intensa com a

personagem do cinema do que com a do romance.

4 O conto Rapunzel

O conto de fadas Rapunzel foi escrito pelos Irmaos Grimm e publicado pela
primeira vez em 1812. O conto foi compliado no livro Contos para a infancia e para o lar, e

depois em 1698 foi originalmente publicado.
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Rapunzel conta a historia de uma menina muito desejada por seus pais e levada
para longe deles por uma terrivel feiticeira, de acordo com o que o pai da menina prometera a
ela em um momento de desespero, quando esta ameagava-lhe por ele ter invadido seu quintal
para apanhar rabanetes e saciar o desejo de sua mulher ainda gravida de Rapunzel.

Quando Rapunzel completou doze anos, foi levada ao alto de uma enorme torre
para que ficasse isolada do mundo. Quando a feiticeira queria vé-la gritava para que Rapunzel
jogasse suas belas trangas de cabelos louros e finos nunca cortados, pelos quais a feiticeira
subia, pois a torre ndo possuia escadas.

Certo dia, o filho do Rei passeava pelo local da torre quando ouviu o belo canto
de Rapunzel, a menina cantava para si mesma a fim de distrair-se e espantar a solidao; o
principe entdo apaixonou-se, porém, nao sabia o que fazer para chegar até o alto da torre e
declarar-se a amada. Passados alguns dias o principe conseguiu observar a chegada da velha
bruxa e a maneira pela qual ela subia ao alto da torre, e no dia seguinte, se dispds ao pé da
torre a gritar pelas trancas de Rapunzel .Assim como acontecia a bruxa, as trangas cairam e o
principe subiu. Quando chegou ao encontro de Rapunzel, declarou-se a menina acalmando o
coracdo da bela, ainda assustada por ver pela primeira vez a figura de um homem.

Rapunzel encantada pelos sentimentos e beleza do principe, ndo hesitou em
aceitar seu convite para fugir e viver junto ao rapaz, mas, sabia que seu exilio era a razdo da
existéncia da bruxa que jamais aceitaria sua liberdade. Assim, a menina pediu ao principe que
a cada visita levasse um pedago de seda que Rapunzel teceria até formar uma escada e poder
descer e viver junto de seu amado.

Em uma das visitas da bruxa, Rapunzel distraiu-se e ingenuamente perguntou a
ela por que demorava tanto a subir na torre, enquanto o filho do rei subia rapidamente. A
bruxa no mesmo instante descobriu o segredo de Rapunzel e cortou-lhe os longos e belos
cabelos, esbofeteou-a e depois a mandou para um deserto para que vagasse e sofresse. Em
seguida prendeu as trangas cortadas de Rapunzel em dois ganchos, e quando o principe gritou
para subir ao encontro de Rapunzel, a feiticeira jogou-lhe as trancas. Quando o principe
chegou ao alto da torre e soube da maldade que a bruxa fizera, desesperou-se e jogou-se pela
janela caindo em cima de espinhos que perfuraram seus olhos. Nessa situagdo, o principe
vagou sO com sua tristeza até chegar coincidentemente ao deserto no qual Rapunzel vivia ja
com seus filhos, um casal de gémeos, que tivera ali mesmo. Ao escutar o canto de Rapunzel, o
principe aproximou-se € a mog¢a logo lhe reconheceu e abragou-lhe a chorar. Suas lagrimas

cairam sobre os olhos cegos do principe e fizeram com que ele voltasse a enxergar. Assim, o
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casal e seus filhos caminharam para o reino onde foram recebidos com alegria e viveram

felizes.

5 O filme Enrolados

O filme ¢ uma versdo totalmente moderna criada pela Walt Disney para o
conto Rapunzel escrito pelos Irmaos Grimm.

Como visto anteriormente, ndo seria possivel retratar de forma fiel o conto na
producdo de um filme infantil, j& que a historia exigiria cenas de violéncia que sdo improprias
para o publico destinado.

Em Enrolados, Rapunzel ¢ uma princesa, filha de uma rainha que fica enferma
durante a sua gravidez, e a Unica salvacdo ¢ a flor do sol. No entanto, ela também ¢ objeto de
desejo da Gothel, que a quer para se manter pra sempre jovem e bela. Os soldados do rei
conseguem a flor que salva a rainha e Rapunzel, dessa forma, nasce uma menina linda de
cabelos dourados. A pequena ¢ roubada pela vila para usufruir dos poderes que permaneceram
em seus cabelos.

Durante toda sua vida, Rapunzel viveu em uma torre onde s6 tinha contato com
a sua falsa mae e com seu amigo lagarto Pascal, mas seu sonho era sair daquele lugar para
poder ver as “luzes voadoras” que apareciam sempre no seu aniversario. Apos dezoito anos,
um jovem ladrdo chamado Flyn Ryder entra na torre, assustada, a garota o agride usando uma
frigideira e o prende no armario.

Rapunzel queria provar a mae que era capaz de sobreviver fora da torre, mas
como ela ndo da ateng¢do, a princesa propoe ao ladrao que devolveria sua sacola (que tinha a
tiara de Rapunzel) se a levasse para ver as lanternas. No caminho, o ladrdo faz de tudo para
que a garota desista de seu objetivo, mas quando ela o salva das maos dos soldados e de
outros inimigos, o malandro comeca a querer bem a menina e passa a fazer tudo para realizar
seu sonho. No caminho, a bruxa a encontra e diz a princesa que o mogo que conheceu iria
troca-la pela tiara, que ela era ingénua de acreditar que ele tinha motivos para gostar dela.

Chegando a cidade a moga age como uma verdadeira princesa, todos ficam
encantados. Flyn Ryder a leva para ver as lanternas em um barco no meio do mar, e Rapunzel
devolve a tiara roubada. O rapaz decide pegar o valioso objeto e entregar aos inimigos que o
ajudaram no roubo, mas Gothel arma um plano para que eles nao aceitem, dizendo que a
menina com quem ele estava tinha poderes nos cabelos, e era, portanto, mais valiosa. A bruxa

finge salvé-la e a leva de volta para a torre, 1a Rapunzel reconhece a figura do sol desenhado
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no quarto, por ser a mesma que tinha em cima do seu ber¢co quando bebé, entendendo que ela
era a princesa perdida.

Flyn Ryder ¢ levado para julgamento por ter roubado o reino, porém, ¢ ajudado
por seus antigos inimigos e pelo cavalo Maximus a fugir e ir atrds de Rapunzel. Chegando a
torre, encontra a amada presa e ¢ atacado pela bruxa. A menina dos cabelos magicos porpde
uma troca, ela promete a bruxa que se ela a permitir salvar o rapaz, faria todas as suas
vontades, e a bruxa a concede.

Quando vai colocar os cabelos sobre a ferida de Flyn Ryder ele os corta, desta
forma Gothel ¢ destruida. A princesa consegue curd-lo com suas lagrimas.

No desfecho da historia, o casal vai ao castelo, e Rapunzel retoma seu lugar.
Todos realizam seus sonhos, inclusive os antigos inimigos de Flyn Ryder. Eles se casam e

como em todo conto de fadas, vivem felizes para sempre.

6 Entre Rapunzel e Enrolados

Para o inicio dessa analise, partimos da ideia de que o filme Enrolados é antes
de tudo uma releitura do conto Rapunzel. Sabemos que nesse processo dialdgico para que se
passe de um género a outro ¢ necessario que antes ocorra a mudanca de estilo. Essa mudancga
estilistica ocorre principalmente devido as necessidades do publico destinado que se alteram
de acordo com a época em que ele se insere. Dessa maneira as necessidades de criancas que
viveram ha séculos atrds quando o conto foi escrito, ndo sdo as mesmas das criancas que
convivemos hoje em dia. Se antes o passatempo delas era ouvir contos, hoje elas assistem
filmes em 3D nos cinemas.

Como citado anteriormente no capitulo 3, o filme evoluiu com o passar do
tempo e dessa forma todos os recursos usados para sua producdo: o som, as cameras, a
experiéncia com terceira dimensao, a cor, etc. A tecnologia faz com que o cinema esteja em
constante mudanca. Sabemos que hoje, esses fatores despertam nossa atengdo ao assistir um
filme.

Estabelecendo um paralelo entre o conto e a obra cinematografica, percebemos
semelhancgas e diferencas que buscamos explicar através dos pensamentos que envolvem o
circulo bakhtiniano. Ressaltamos que nossas reflexdes niao sdo absolutas e, portanto podem

despertar varias outras analises.
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Em Rapunzel a situagdo problema se inicia quando o pai de Rapunzel tenta
roubar rabanetes para saciar o desejo de sua mulher ainda gravida, o fato de o pai aceitar dar a
crianca a bruxa em troca dos rabanetes e do seu perdao, por ele ter invadido seu quintal, pode
parecer a primeiro momento absurdo, mas, ¢ possivel compreender que naqueles tempos
remotos no qual o conto foi escrito, os desejos de gravidez eram seriamente respeitados e
temidos, e se caso ndo fossem cumpridos, acreditava-se que a situagdo resultaria até na morte
das gestantes, assim como o pai de Rapunzel diz a bruxa no conto.

Em Enrolados diferentemente de Rapunzel, toda a histdria se inicia com o sol
que um dia deixou cair um pedacinho magico sobre a terra originando uma bela flor a qual a
bruxa fazia uso para rejuvenescer. Essa mesma flor, capturada pelos soldados do rei para
salvar Rapunzel e sua mae, transmitiu seus poderes aos cabelos da menina, e despertou o
interesse da bruxa que a roubou para usufruir dos, entdo, magicos cabelos como forma de
rejuvenescimento.

Diante dessas cenas iniciais percebemos que o discurso comum entre o conto €
o filme diz respeito apenas as personagens Rapunzel e a bruxa, que se repetem, caracterizando
um intertexto, pois as mesmas personagens criadas para o conto foram transpostas para o
filme. Para Fiorin (1994), a intertextualidade é: “[...] o processo de incorporagdo de um texto
em outro, seja para reproduzir o sentido incorporado seja, para transforma-lo”. O mesmo
autor nos diz que o intertexto incorpora o interdiscurso, dessa maneira a transposi¢do das
personagens retoma também as ideias que constituem a Rapunzel e a bruxa tendo em vista
que a interdiscursividade “[...] € o processo em que se incorporam percursos tematicos e/ou
percursos figurativos, temas e/ou figuras de um discurso em outro” (FIORIN,1994, p. 32).

O conto Rapunzel segue com a menina trancada no alto da torre,
superprotegida pela mae, até o momento em que seu belo canto desperta o interesse do
principe que passava pelo local.

De acordo com Gotlib (2004), a base diferencial dos contos € a contragdo
recurso pelo qual o contista consegue condensar a matéria, para apresentar seus principais
momentos.

Essa escassez de cenas e simplicidade de a¢des ndo seria possivel em um filme,
por isso, em Enrolados, somos envolvidos por cenas cheias de movimentos ¢ musicalidade
que nos mostram a rotina de Rapunzel até o aparecimento do principe. No filme a bela de
longos, louros e magicos cabelos ¢ uma menina cheia de vida, sonhos, pensamentos e que

possui até um simpatico amigo camaledo.
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Nesses trechos percebemos que o didlogo entre os dois textos ocorre somente
pelo fato de a menina viver trancada no alto de uma torre em meio a uma floresta.

Tanto no filme quanto no conto, ¢ muito forte a presenga da bruxa, que em
ambos os géneros se passa por mae verdadeira de Rapunzel. Porém, no filme, por termos sua
presenca com todas caracteristicas, falas e gestos, fica-nos bastante forte a imagem de mae
superprotetora que busca o bem da filha acima de qualquer coisa, usada como disfarce de uma
mulher egoista que amava apenas a si propria. No conto, ao roubar Rapunzel e prendé-la em
uma torre, privando-a de uma vida normal e de crescer ao lado de seus verdadeiros pais
apenas para cria-la sob seu dominio, como se o exilio de Rapunzel fosse a razdo de sua
existéncia, a bruxa se mostra acima de tudo egoista. No filme essa situagdo ¢ revestida pelo
valor da vaidade, um tema bastante atual. A bruxa de Enrolados se passa por mae amavel para
disfarcar seu egoismo em querer a menina sempre trancada sob seu dominio para manter-se
sempre jovem.

Como ja apresentado anteriormente, ha também nessas passagens a presenca
do interdiscurso pela retomada da bruxa como mae egoista mesmo que no filme o seu
egoismo tenha sido revestido pelo valor da vaidade.

Se no conto, Rapunzel ¢ filha de camponeses, descoberta por um principe, em
Enrolados ela era a propria princesa perdida, e aquele que deveria ser um principe, era na
verdade um ladrdo procurado pelo reino por ter roubado a coroa que deveria pertencer a
Rapunzel. A essa inversdao de valores se d4 grande parte da comicidade do filme. Sendo
assim, consideramos que nessa parte as diferencas se sobressaem.

Em Rapunzel, o amor entre a menina e o principe acontece no momento em
que eles se encontram pela primeira vez, ja em Enrolados, Flyn Ryder ou Jos¢ Bezerra, ¢ o
primeiro homem com quem Rapunzel tem contato, naturalmente, a menina fica assustada e
receosa ao vé-lo. Dessa maneira, o amor entre os dois acontece aos poucos, a medida que
ambos vao se ajudando e dividindo experiéncias. Tanto no conto quanto no filme, o principe
¢ o grande responsavel pela reviravolta na vida de Rapunzel, aqui € possivel constatar o
didlogo de um texto com outro, e, se no conto, as agdes entre o casal se baseiam
fundamentalmente no planejamento da fuga, no filme, quando o principe decide por levar
Rapunzel ao encontro de suas sonhadas luzes em troca da coroa roubada, se inicia uma grande
série de cenas cheias de aventuras e agdes para as quais varias personagens que nao existem
no conto sejam construidas.

No conto, a bruxa descobre o plano de fuga do casal através da propria

Rapunzel em um comentério ingénuo da menina e ap6s lhe mandar para um deserto com os
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longos cabelos cortados, usa as trangas de Rapunzel para fazer com que o principe subisse a
torre ¢ quando ele descobre a maldade que a bruxa fizera a sua amada, se joga pela janela
caindo em cima de espinhos que o cegam. Como ja sabemos, nesse momento o fim do conto
se aproxima, o principe caminha até chegar ao deserto onde Rapunzel ja com seus filhos o
reconhece e derrama sobre seus olhos cegos as lagrimas que o curam. No filme, apds varias
aventuras em que a menina salva o malandro Flyn Ryder, retomando aqui a inversdao de
valores ja citada, dos seus antigos inimigos e soldados do reino.

A fuga da Rapunzel ¢ descoberta pela bruxa que tenta fazé-la desistir de seu
sonho, mas, Rapunzel decide continuar em busca da realizagdo. O dialogo, neste trecho se
estabelece somente por haver no conto um plano de fuga e no filme o desejo em sair para
conhecer as luzes, mas se ja que Rapunzel ndo tinha a permissao de sua mae, esse fato pode
ser também considerado um ato de fuga. Dessa maneira, esse estabelecido didlogo pode ser
considerado um interdiscurso pela semelhanca do desejo de se ver livre e buscar algo
diferente do que viviam.

A coragem de Rapunzel no filme nao seria possivel de acontecer no conto, pois
ndo estaria de acordo com os costumes da época. No entanto, em Enrolados a atitude da
menina ndo ¢ surpreendente e retrata muito bem a adolescéncia do mundo em que vivemos,
onde os jovens ja ndo sdo tao submissos as vontades dos mais velhos.

Podemos citar o fato de serem as lagrimas de Rapunzel que curaram seu amado
no conto e no filme. A presenga das lagrimas se repetiu no plano material e ndo apenas no
plano das ideias, isso, portanto, deve ser considerado um intertexto. Pelos distanciamentos
como: o local em que Rapunzel e seu par estavam, que no conto era um deserto e no filme a
torre, o ferimento que no conto era nos olhos e no filme na barriga, faz do didlogo também um
interdiscurso pelas presencas apenas das ideais de cura e de salvacdo de vida pela qual
Rapunzel foi responsavel.

Por fim, também em ambos os géneros o casal consegue voltar ao reino que no
conto pertencia ao principe e no filme, a Rapunzel e viveram felizes. Esta situacdo do conto,
dialoga com o filme apenas no plano do discurso por a menina ter conseguido junto com seu

parceiro viver feliz em um reino e se livrar da presencga egoista da bruxa.
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Consideracoes finais

No decorrer deste trabalho, através das ideias de Bakhtin (1997), Fiorin (2006),
Brait (2005), percebemos que o dialogismo estd presente em todas as esferas de atividade
humana.

A nocao de estilo, nesse circulo dialdgico implica muito mais do que a simples
busca pela individualidade dos discursos. Nesse contexto, o estilo ¢ algo que dialoga com o
coletivo assim como com cada contexto social e com cada publico.

Diante das ideias de intertextualidade e interdiscursividade percebemos que
esta se sobressai em relacao aquela, na medida em que ¢ muito mais comum a retomada de
ideias e figuras do que a retomada de um texto. Por isso a interdiscursividade nao traz dentro
de si a intertextualidade, porém, a intertextualidade sempre retoma a interdiscursividade, isso
porque sempre que nos referimos a um texto ¢ impossivel ndo nos referirmos as ideias que ele
carrega.

Em nossa andlise comparativa entre o conto Rapunzel dos Irmdos Grimm € o
filme Enrolados produzido pela Walt Disney, que ¢ apresentada como uma versdo moderna
dos contos de Grimm, concluimos que existe uma relagdo dialdgica entre os textos, por
apresentar 0s mesmos personagens como Rapunzel e a bruxa, o mesmo espago, e alguns
temas parecidos.

No entanto, por meio da obra cinematografica, podemos perceber que existem
varias diferencas entre os textos. Isso se da porque o contexto de criagdo de cada género nao
s30 0s mesmos, € os publicos destinados exigem aspectos que mudam conforme o passar do
tempo. Assim, a nova versdo de Rapunzel aborda temas que evidenciam o novo papel da
mulher na sociedade, como a vaidade, a independéncia e o poder de livre escolha

Assim como os contos fizeram parte da vida de muitas criangas, hoje os filmes
da Walt Disney permeiam o universo infantil de outras criangas, € mesmo com a grande
diferenca, ambos os géneros buscam sempre levar a seu publico que o bem vence o mal, pode

haver amor sincero, e que no fim tudo fica bem.
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