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RESUMO:

Este estudo analisa como se da a relacdo entre personagens e espaco no romance inglés O
Jardim Secreto e em uma adaptacédo para a televisdo, com base nas teorias da intermidialidade.
A transposicdo midiatica € uma forma de intermidialidade que ocorre durante este processo de
adaptacdo. No entanto, tanto a autora do romance quanto o diretor do filme animado utilizam
recursos relacionados a outras midias além daquela escolhida como a principal forma de
expressdo. Procuramos analisar os diferentes modos de mostrar e contar empregados pelos
autores por meio de pesquisas sobre intermidialidade, estudos culturais focados na adaptacao,
teoria do cinema e teoria literaria acerca do espaco. Entre os autores de nosso aporte tedrico
destacam-se Hutcheon, Naremore, Stam, Bluestone e Whelehan nos estudos culturais de
adaptacdo. Em relacdo a teoria literaria do espaco, incluem-se Osman Lins, Marie Laure Ryan,
Giuliana Bruno e David Lodge. Além disso, Hallet, Rippl, Rajewsky, Louvel e Alvarez
contribuem com a perspectiva intermidiatica. Neste contexto, buscamos também resgatar a
analise simbolica do espaco na transposicdo do romance para o filme, visando compreender
como o0 espaco é abordado nas duas obras, através de suas técnicas e ferramentas especificas,
bem como as motivacdes artisticas por tras dessas ocorréncias e como elas afetam a experiéncia
do leitor e do espectador.

PALAVRAS-CHAVE: intermidialidade, adaptacdo, animacao, espaco narrativo

ABSTRACT:

This study examines the relationship between characters and space in the English novel "The
Secret Garden™ and in a television adaptation, based on intermediality theories. Media
transposition is a form of intermediality that occurs during this adaptation process. However,
both the author of the novel and the director of the animated film employ resources related to
other media forms beyond the one chosen as the primary mode of expression. We aim to analyze
the different ways of presenting and narrating used by the authors through research on
intermediality, cultural studies focused on adaptation, film theory, and literary theory regarding
space. Among the authors in our theoretical framework, notable figures in adaptation cultural
studies include Hutcheon, Naremore, Stam, Bluestone, and Whelehan. In terms of literary
theory related to space, we include works by Osman Lins, Marie Laure Ryan, Giuliana Bruno,
and David Lodge. Furthermore, Hallet, Rippl, Rajewsky, Louvel, and Alvarez contribute to the
intermedial perspective. In this context, we also aim to recover the symbolic analysis of space
in the transposition from the novel to the film, seeking to understand how space is approached
in both works, through their specific techniques and tools, as well as the artistic motivations
behind these occurrences and how they impact the reader and viewer's experience.

KEYWORDS: intermediality, adaptation, animation, narrative space
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INTRODUCAO

A literatura é mais que uma atividade recreativa dispensavel, sendo fundamental para o
desenvolvimento humano e o exercicio da liberdade na sociedade de todos os tempos. Mario
Vargas Llosa, em “A Literatura ¢ a Vida”, defende que “uma sociedade sem literatura, (...) esta
condenada a se barbarizar espiritualmente e a comprometer sua liberdade” (2004, p. 350).
Sendo assim, é fundamental que os textos literarios sejam ndo apenas lidos como também — e
principalmente — discutidos. Sobretudo os classicos, que certamente chegaram a esta condi¢ao
porque, como bem coloca talo Calvino, em “Por que ler os classicos™: “Os classicos sio livros
que exercem uma influéncia particular quando se impdem como inesqueciveis e também
quando se ocultam nas dobras da memdria, mimetizando-se como inconsciente coletivo ou
individual” (1993, p. 9). E interessante observar que o cdnone literario é repleto de classicos
que contam historias sobre orfaos, entretanto, é irdnico que a literatura infantil e a animacao
(dois dos veiculos que perpetuam essas historias) sejam ainda desvalorizadas em contexto

académico, ja que sdo responsaveis pela longevidade de algumas historias cléassicas.

Pode-se afirmar que a esséncia das historias, mesmo dos classicos, ndo € a Unica
responsavel por sua sobrevivéncia ao longo do tempo: sua repercussao deve ser levada em
conta como um fator igualmente importante, pois a transmissdo das historias, mesmo que em
diferentes formatos, fisicos ou imateriais, € a ponte que permite o transporte destas através do

tempo.

De maneira similar a literatura como forma de arte, expressdo e difusdo de ideias, 0
cinema ¢ irrefutavelmente relevante para a nossa cultura, sendo considerado “uma arte que,
socialmente falando, é a mais importante e a mais influente de nossa época” (MARTIN, 1990,
p. 13). De fato, histérias contadas por imagens em movimento sdo parte integrante da
humanidade desde seus primordios, pois antes de George Mélies e dos irmdos Lumiere, as
cavernas pré-histdricas e os antigos artefatos gregos ja buscavam mimetizar a dinamica da
experiéncia humana em seus registros (LEIGH, 2016, p.13; WILLIAMS, 2009, p. 12). A
escritora Virginia Woolf, no ensaio O Cinema, defende inclusive o quanto esta midia colaborou

com a literatura, de maneira estilisticamente inspiradora em seus recursos de narratividade:

Nos testemunhariamos violentas mudancas de emocgao produzidas por sua colisdo. Os
contrastes mais fantasticos poderiam ser exibidos diante de nds a uma velocidade que
0 escritor busca em véo alcancar; o sonho de uma arquitetura de arcos e muralhas, de
cascatas caindo ou fontes erguendo-se, que por vezes nos visita a noite ou que toma
forma em salas semi-escuras, poderia ser concretizado bem diante de nossos olhos



que acordam. Nenhuma fantasia seria demasiado improvavel ou insubstancial. O
passado poderia ser descortinado, as distancias aniquiladas. (1926, p. 185)

Uma vez que esta introducao esta tracando um didlogo entre as formas de arte literatura
e cinema, € pertinente trazer uma analogia descrita por Linda Hutcheon a teoria de Charles
Darwin acerca da “sobrevivéncia do mais adaptado™: textos podem ser comparados a
organismos Vvivos, capazes de sobreviver determinados periodos de tempo de acordo com sua
“adaptacdo” (observemos o jogo de palavras), em consonancia com o contexto em que seu

publico receptor se encontra (2011, p.58).

Considerando a sobrevivéncia de determinadas narrativas e o0 seu potencial de adaptacéo
em outras midias, esta dissertacdo tem como corpus uma histéria classica que vem ressoando
em forma de adaptacOes através dos séculos, desde sua primeira publicacdo seriada em 1910:
The Secret Garden, de Frances Hodgson Burnett, escritora inglesa naturalizada nos Estados
Unidos. A autora é amplamente conhecida por seus romances protagonizados por criangas, a
exemplo de A Little Princess (1905) (que também foi vastamente adaptado em todos o0s tipos
de midia) e Little Lord Fauntleroy (1885-1886). The Secret Garden conta com trés criangas
como protagonistas, porém com foco na jornada de crescimento de Mary Lennox: apresentada
como uma “coisinha doente e irritavel”! (BURNETT, 2018, p.9), Mary é filha de ingleses,
nascida e criada pelos empregados da familia na india colonial até seus dez anos. O surto de
cblera a torna oOrfa e ela € enviada para a propriedade de seu tio em Yorkshire, Inglaterra. A
narrativa acompanha a mudanca de personalidade dos personagens, marcada inclusive por
transformacdes fisicas, sendo valido afirmar que ha uma espécie de analogia com as

metamorfoses naturais do periodo da primavera.

N&o é incomum que a natureza, a flora e a fauna tenham um papel importante na
literatura, sendo muitas vezes, além da ambientacéo, parte integrante do desenvolvimento de
personagens e da exploracdo de tematicas relacionadas ao ser humano e a sociedade: em Oliver
Twist (Charles Dickens, 1837), a paz bucolica do ambiente rural com seus campos e roseiras, €
colocada em contraste com a infelicidade e as injusticas da cidade grande, simbolizando a
seguranca e o amor familiar. 1sso é ainda mais visivel em Lady Chatterley’s Lover (D. H.
Lawrence, 1928), onde a natureza é diretamente relacionada ao corpo, as rela¢cbes humanas e a

identidade pessoal. No campo da poesia, contamos com a obra do ensaista, fildsofo e poeta

1 «“a sickly, fretful, toddling thing” (esta e outras traducdes nesta dissertagdo sdo minhas).



estadunidense Ralph Waldo Emerson, a exemplo de Song of Nature (1904), um dos diversos

trabalhos em que o autor associa a natureza a espiritualidade e ao divino.

Em The Secret Garden, é possivel observar uma clara sincronia entre o crescimento das
plantas do jardim (a medida que sdo cuidadas pelas criancas), outrora dado como morto, porém
simplesmente fruto da negligéncia, e a significativa melhora na vida dos personagens: de forma
inédita, a jovem Mary Lennox forma lacos afetivos com as pessoas ao seu redor, sendo
sinceramente estimada pela primeira vez em uma vida onde nao havia sido querida nem mesmo
pela propria mae (BURNETT, 2018, p. 9). A narracdo também é marcada por um
desenvolvimento na salde da menina, que passa a ganhar peso, espessura nos cabelos e cor no
rosto. Além disso, é observavel no discurso dos personagens e na voz narrativa a significativa
influéncia que o contato de Mary com a natureza teve em sua personalidade, passando de uma
“porquinha tiranica e egoista” (p. 10) a uma pessoa ativa, cuidadosa, independente e esfor¢ada,

que sinceramente se importa com 0s outros.

No texto Digging up the secret garden Christine Wilkie discorre acerca da interpretacdo que
os teodricos vém estabelecendo da obra de Burnett baseada na 6tica do romantismo europeu,
fundamentada em autores como Wordsworth e Rosseau (1997, p.74). No entanto, por
considerar que a obra possui um potencial interpretativo além desta escola literaria, a critica
opta por néo limitar-se a um estudo comparativo, e aprofunda uma relagéo entre a natureza e a

sexualidade no romance, com énfase no segundo tema.

De fato, consultas a trabalhos anteriores sobre The Secret Garden e suas adaptacdes
demonstram que ha um interesse na investigacao deste corpus, porém, seu foco, em maior parte,
é voltado para as representacfes dos personagens, com énfase na sexualidade e nos papéis de
género (DAVIES, 2001; PARSONS, 2002), e em outros casos, na utilizacdo da obra no ensino
de literatura para criancas nas escolas (GIROTTO e SOUZA, 2011). No que diz respeito a
temética da natureza, foi publicado um artigo que compara sua representacdo em diferentes

obras da literatura infantil em lingua inglesa. (DARCY, 1995).

Este trabalho, no entanto, visou realizar um estudo comparativo entre a obra fonte, The
Secret Garden, e a adaptacdo homoénima para televisdo realizada por Dave Edwards em 1994,
focando na relevancia da relacdo dos personagens com o espaco, para os significados de ambas
as narrativas. Investigamos de que modo ela foi representada em cada midia, considerando suas

especificidades, contextos de producao e de recepcao.



O problema desta pesquisa se deve a relevancia do espaco do jardim para a obra como
um todo, evidente em seu proprio titulo, que junto com a palavra “secret”, traz a atencdo do
leitor para esta ambientagdo, sugerindo sua importancia. Como argumenta Lodge, no artigo “O
titulo”, o nome de um romance, além de considerado parte do texto, também pode sugerir seus
temas, e ¢ incluido por vezes como “parte importante do processo criativo, que o ajuda [o

romancista] a estabelecer o foco narrativo da obra” (1992, p. 200-201).

De fato, o titulo de nosso objeto de estudo antecipa a importancia ndo s6 do jardim,
como do fato de ele ser secreto. Acerca deste termo, Bennet e Royle, no texto “Secrets”,
discorrem acerca dos significados que os segredos e 0 que € secreto podem ter em relacdo a
narrativa literaria, comparando o préprio ato de ler com um processo de revelacdo (2004, p.
271). Sendo assim, € com a intencdo de descobrir o que vem em seguida que continuamos
lendo. Portanto, em uma leitura metaficcional, poderiamos afirmar que nos encontramos na
mesma situacdo dos personagens em seu processo de descoberta do jardim do titulo, como pode
ser ilustrado em duas passagens do capitulo quatro: “Mary foi até a porta verde ¢ girou a
macaneta. Ela teve esperanca de que a porta ndo se abrisse, porque ela queria ter certeza de que
encontrara o jardim misterioso” (BURNETT, 2018, p. 47). “Talvez fosse porque ndo tinha
nada para fazer que ela pensou tanto no jardim abandonado. Ela estava curiosa com ele, e queria
ver como era. Por que o senhor Archibald Craven enterrara a chave? Se ele gostava tanto da
esposa, por que odiava seu jardim? ” (2018, p.48-49). Observamos que, mesmo sem a palavra
“secreto” ou “segredo”, seu significado ¢ mantido de forma que tanto o leitor quanto a

protagonista estejam sempre tao curiosos e cientes de que se trata de um mistério.

Como o corpus da pesquisa inclui um romance e um filme, faz-se necessario analisar o
modo como o espago (e seus segredos) se materializa (m) nas duas linguagens e que efeitos
eles possuem sobre os personagens: que estratégias sao utilizadas? Que recursos distintos sao
acionados? Que efeitos produzem? Tendo tais questdes em mente, realizamos um estudo da
relacdo entre personagens e espaco, observando como tal articulacdo foi ressignificada das
paginas do romance para a animacao televisiva, através das imagens, da trilha sonora, dos

angulos de cAmera e da composicéo de cenas audiovisuais.

A escolha dessa obra como corpus foi motivada por dois fatores: inicialmente, trata-se
de uma reacdo a marginalizacdo da literatura infantil, especialmente do século XX, no meio

académico, sendo muitas vezes mencionado como um “género secundario” (AIXELA, 2013).



Este tipo de marginalizacdo ¢ bem explorado por Even-Zohar em seu estudo “Teoria dos
Polissistemas”, em que o mundo ¢ lido como um conjunto de sistemas estruturais multiplos que
se interrelacionam. Essa interacdo gera uma hierarquia entre 0s sistemas, e consequentemente,
conflitos. Deste modo, a teoria trabalha com a ideia de canone: obras, autores, géneros e canais
que sdo tidos como “legitimos” e tendem a ser preservados por sua comunidade como heranca
cultural (EVEN-ZOHAR, 2013, p. 7), em contrapartida a tudo que esté fora deste circulo (o
ndo-canone). E preciso salientar que estes fatores sio dinamicos, e os sistemas literarios tanto
tém influéncia como sdo afetados, nas devidas proporcOes, pelos fatores internos de cada
cultura. Esta troca naturalmente reflete no que é produzido, traduzido e publicado. Em
concluséo, diante das relagdes entre os sistemas dos quais a literatura faz parte, quando uma
ramificacdo como a literatura infantil ¢ classificada como “género secundario”, estd sendo
confirmada sua posi¢do como periférica ao canone, e trabalhos como este estudo séo justamente

parte da dindmica desestabilizadora a qual todo sistema esta sujeito.

O segundo fator diz respeito a adaptacédo escolhida como outro corpus de analise: uma
animacdo. Considerando que a prépria adaptacdo cinematografica ainda € alvo de preconceitos
em alguns contextos, devido ao que Linda Hutcheon caracteriza como uma ‘“hierarquia de
géneros” (2011, p. 66) que tende, muitas vezes, a favorecer o texto escrito, filmes animados
séo ainda menos explorados no meio académico, como se a técnica utilizada fosse considerada

um género e provavelmente caisse na mesma classificacdo de Aixeld como “secundario”.

Por muito tempo, 0 senso comum categorizava as animacgdes como histdrias simples e
de teor comico, puramente para entretenimento. Wells (2007) em “Classic literature and
animation: all adaptations are equal, but some are more equal than others” caracteriza alguns
filmes animados como permeados por um “populismo Disneyesco com toda sua
despreocupagdo e sentimentalismo concomitante” (2007, p. 208), o que levou o publico a
dissociar a animacdo da seriedade. Porém, no mesmo estudo, Wells defende que ha obras que
vao além dessa classificacdo, dotadas ndo s6 de profundidade e emocao como também de critica
social, citando como exemplo uma animacéo de 1954 do livro Fazenda dos Animais, de George

Orwell (1945), obra cujo texto € referenciado de forma criativa no titulo do trabalho.

Diante dos dados, é interessante observar que é possivel uma associacdo entre a
animacao e o género literatura infantil, uma vez que as criangas formam parte consideravel do

publico dos filmes animados. Os estudios Disney costumavam convidar criangas para assistir



a versdes incompletas de seus futuros filmes como controle de qualidade. Desta forma, é
perfeitamente valido adaptar como animagdo um romance que conta com trés criancas
exercendo papeis ativos e que sdo sujeitos de transformacdo em uma sociedade que por vezes

as torna invisiveis.

Portanto, € importante ressaltar que, do mesmo modo que ocorre com as animacoes, ndo
se deve assumir que uma histéria infantil, ou que conta com protagonistas criangas possui
menos qualidade ou é incapaz de disseminar criticas e valores. Como exemplo, citemos o ja
mencionado Oliver Twist, aclamado por sua dendncia aos maus tratos desumanos sofridos pelos

excluidos da sociedade inglesa na era vitoriana.

Nos mesmos moldes, lembremos que, como qualquer outra midia, o filme animado
possui especificidades que Ihe conferem uma maneira unica de contar (ou recontar) historias,
permitindo inGmeras possibilidades narrativas e sensoriais que ndo deveriam cair no

ostracismo, constituindo-se, portanto, como relevante campo de investigagéo académica.



CAPITULO 1: O JARDIM SECRETO E QUESTOES DE GENERO LITERARIO

1.1. O jardim secreto na tradi¢ao de ‘narrativas de jardim’: entre o legivel e o visivel

Um romance direcionado tanto para o publico infantil como adulto, porém certamente
pensado principalmente para criancas, O Jardim Secreto teve sua primeira publicacéo integral
nos Estados Unidos em 1911, sendo publicado em série dois anos antes. A inglesa Frances
Hodgson Burnett também é responsavel pelas obras A Pequena Princesa (1905) e O Pequeno
Lorde Fauntleroy (1885-1886), ambas contando histérias de criancas vencendo adversidades

por meio de atitudes corajosas e transgressoras.

O texto-fonte de nosso corpus foi amplamente adaptado em diversas midias: televisao,
cinema, radio e teatro, sendo o mais antigo produto que se tem noticia, um filme mudo de 1919
que atualmente foi dado como perdido. Posteriormente, foram realizados filmes em 1949 e
1993, este ultimo sob a producdo de Francis Ford Coppola. Em 2020 foi lancada mais uma
adaptacédo para os cinemas, dirigida pelo inglés Marc Munden. Para a presente dissertacao,

utilizamos a animagdo homonima de 1994, dirigida por Dave Edwards.

O Jardim Secreto narra a trajetoria de Mary Lennox, uma menina de dez anos nascida
na India colonial na virada do século XX. Ap6s a morte de seus pais (um oficial inglés e sua
esposa aristocrata), Mary é enviada para viver em Yorkshire, Inglaterra, numa mansdo chamada
Misselthwaite, localizada numa regido pantanosa. A propriedade pertence a seu tio, Archibald
Craven, um vilvo misterioso e solitério, e ao longo da historia, Mary e o leitor sdo apresentados
a outros personagens importantes: a empregada Martha Sowerby, seu jovem irméo Dickon e o
filho de Craven, o pequeno e debilitado Colin. O livro apresenta tematicas de transformacao,
em clara analogia com as transformac6es da natureza, durante a primavera, fazendo alusdes a

um despertar espiritual e construindo mensagens sobre empatia, otimismo e relagdes humanas.

Podemos afirmar que a ambientacdo do romance € um ponto-chave para os significados
da narrativa, que pode ser considerada um bildungsroman (romance de amadurecimento,
segundo Gymnich e Litchfield, 2012, p. 10). E observavel uma mudanca na caracterizacio da
protagonista, inicialmente descrita como “coisinha doente ¢ irritavel” (BURNETT, 2018, p. 9).
Apds a descoberta e 0 contato com o jardim do titulo, Mary torna-se uma pessoa ativa e
altruista, desenvolvendo relages significativas com aqueles ao seu redor e ressignificando um

ambiente outrora permeado de soliddo e até mesmo morte.
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O Jardim Secreto sugere indiscutivelmente a extrema relevancia do espago do jardim
para a narrativa. Associado ao jardim, temos vividas descri¢cdes visuais que proporcionam uma
experiéncia que pode ser considerada intermidiatica: a articulacdo das palavras que
caracterizam o jardim, antes, durante e ap0s a intervencdo dos personagens, ndo so levam o
leitor a tracar uma imagem mental do ambiente, como também relacionam sensacdes fisicas e
impressdes emocionais a esta imagética. Estas caracteristicas também podem ser observadas

em outras expressdes artisticas, como nas artes visuais.

Alvarez utiliza o termo “artes irmas” (2011, p. 415), para denotar uma proximidade
entre os textos literarios e quadros e pinturas, e ressalta o fato de que essas expressdes artisticas
contam historias através de recursos distintos (palavras e imagens). Esta nocdo, no entanto, é
bem mais antiga: Clarice Cortez, no estudo Literatura e Pintura (2003), expde a relacdo entre
imagem e palavra desde os primérdios da humanidade, quando os processos de comunicagao
humana se davam por simbolos (CORTEZ, 2003, p. 281). A famosa tela de Botticelli, O
Nascimento de Vénus (1484-86), € trazido como exemplo de intertextualidade entre a pintura e

a poesia classica, que se tornou recorrente nos séculos XV e XVI (p. 282).

Cortez cita autores como Francisco de Holanda, Frei Heitor Pinto e Antbnio Ferreira
(todos em Portugal do século XVI), que estabeleceram uma irmandade entre a pintura e a
literatura. O Gltimo, inclusive, relaciona o fator didatico e o estético (abordados posteriormente
neste trabalho) da arte literdria como base para esta conexdo: foi argumentado que a
visualizacdo pelo leitor e um carater plastico dos versos tornaram os ensinamentos através da
escrita mais eficazes (CORTEZ, 2003, p. 284).

Nesta vertente, a expressao “cruzamento de fronteiras entre midias” ¢ empregada por
Rajewsky (2012, p.22) numa elaboracio do conceito de intermidialidade. E o que ocorre
quando uma midia se utiliza de seus préprios recursos para mimetizar outra, como quando um
texto literario descreve uma passagem referenciando o0 que € visto na experiéncia
cinematografica (exatamente como argumentado por Virginia Woolf, no ensaio “O Cinema”).
Naturalmente, hd um propdsito neste recurso, relacionado ndo apenas a estética, mas ao proprio
sentido do texto, como argumenta Rajewsky:

As referéncias intermidiaticas devem, entdo, ser compreendidas como estratégias de
constituicdo de sentido que contribuem para a significacéo total do produto: este usa

seus préprios meios, seja para se referir a uma obra individual especifica produzida

em outra midia (...) seja para se referir a um subsistema midiatico especifico (2012,
p. 25).
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Liliane Louvel afunila ainda mais o termo, com a ferramenta da écfrase, definida como
“um exercicio literario de alto nivel que visava descrever uma obra de arte, efetuar a passagem
entre o visivel e o legivel” (2012, p. 60). Endossando o argumento, podemos citar mais uma

vez Alvarez, quando afirma que ao recriar uma obra de arte através de outra midia, o artista

“cria equivaléncias aos padrdes do codigo do texto-fonte” (p.414), ou seja, utiliza-se dos
recursos e ferramentas disponiveis na nova midia a fim de proporcionar a experiéncia oferecida

pela peca original.

Atentemos para o carater intermididtico “como se” discutido por Rajewsky: “Esse
produto de midia tematiza, evoca ou imita elementos ou estruturas de outra midia, que é
convencionalmente percebida como distinta, através do uso de seus proprios meios
especificos” (2012, p. 26). Ou seja, no caso da literatura, o leitor interpretara os artificios do
autor de modo semelhante ao que faria com outra forma de arte, como por exemplo, uma

narracdo descrevendo uma imagem como se fosse uma pintura.

Este recurso, bem como a relevancia do espaco do jardim no romance pode ser

observado nestas duas passagens do capitulo 15:

[Mary] caiu sobre o gramado, que parecia ter ficado verde, com o sol brilhando
sobre ela, lufadas quentes e doces de vento, e 0s chiados, pios e cantos vindo de cada
arbusto e arvore. Ela entrelagou as maos de pura alegria e olhou para o céu, ele estava
tdo azul, rosa, perolado e branco, repleto da luz da primavera, que ela sentiu que
também devia cantar e piar, entendendo o impulso irresistivel que os tordos, 0s
pintarroxos e as cotovias sentiam. Correu em volta dos arbustos e pelas trilhas que
levavam ao jardim secreto. -Tudo ja esta diferente- falou ela. - a grama esta mais
verde e ha coisas despontando por todos os lados, coisas se desenrolando, brotos
e folhas verdes comecando a aparecer (...) A longa e quente chuva fizera coisas
estranhas com os canteiros de vegetacdo rasteira que ladeavam a trilha ao lado do
muro mais baixo. Havia coisas despontando e brotando das raizes de amontoados
de plantas e, de fato, aqui e ali era possivel vislumbrar pontinhos em tons de
amarelo e parpura imperial se desenrolando em meio aos caules de acaflores.
Seis meses antes, Mary ndo teria visto como 0 mundo estava despertando, mas agora
ela ndo perdia nada. (BURNETT, 2018, p. 153, grifo nosso)

Ele se jogou de joelhos no chdo e Mary se abaixou ao seu lado. Eles haviam se
deparado com um aglomerado de brotos de acaflores que explodiam em tons de
roxo, laranja e dourado. Mary abaixou a cabega e beijou-os sem parar (...) Eles
correram de uma parte a outra do jardim e encontraram tantas maravilhas que tinham
que se lembrar sempre que precisavam sussurrar e falar baixo. Ele mostrou para Mary
os brotos de folhas que cresciam nos galhos das roseiras que antes pareciam
mortas. Mostrou também dez mil novos brotinhos verdes despontando da terra. Eles
aproximaram da terra seus avidos e jovens narizes, e sentiram o cheiro quente e
primaveril que exalava. Cavaram e arrancaram ervas daninhas e riram baixo.,
extasiados, até que Mary ficou tdo descabelada quanto Dickon e com as bochechas
tdo vermelhas como papoula quanto as dele. Naquela manha, havia toda a alegria
do mundo no jardim secreto e, em meio a ela, veio um encanto mais encantador do
que todos os outros, porque era mais maravilhoso. (2018, p. 154-155, grifo nosso)
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Observemos a énfase da narracdo ao que € visualizado pelos personagens, de forma que essa
imagem possa ser configurada na mente do leitor: palavras descrevem cores, matizes e o efeito
da luz sobre a vegetacdo, a fim de picturalizar o espaco do jardim. Além do potencial imagético,
também é evidente certo apelo sensorial, quando a autora descreve estimulos tateis e olfativos
sentidos por Mary (o cheiro da terra e 0 vento). Estas descri¢cOes estdo em sintonia com as
emoc0es vividas pela protagonista, e procuram ser transmitidas ao leitor por meio da linguagem

literaria e das artes visuais, aqui reproduzidas através de um outro meio (as palavras).

Concluindo acerca da relevancia da ambientacéo do jardim e de sua caracterizagéo, cabe
citar a teoria acerca da relevancia sobre os espacos como fonte de prazer visual. Giuliana Bruno
(2005), ao discorrer sobre as narrativas de jardim, menciona uma relagéo clara e pertinente
entre o espago ¢ o corpo humano: “Conectados em diversas maneiras, a geografia e o corpo
dividem um territorio tangivel: o de espaco vivido” (2005, p. 173, grifo meu). Aqui podemos
observar que, de fato, tanto um ambiente quanto o corpo representam locais em que alguém
habita.

Especificamente sobre jardins, a autora argumenta que, nesse espaco, onde a natureza
deve ser contemplada e visualizada como um museu, o espectador também se torna ator do
objeto de espaco visual, tal como se entrasse em uma pintura (2005, p. 195). O argumento torna
possivel entrelacar mais uma vez o traco de narrativa de jardim do nosso objeto com o caréater
intermidiatico ja descrito, uma vez que jardins, de modo geral, podem ser considerados como
ja configurados com uma intencdo artistica. Desta forma, em O Jardim Secreto, a literatura
referencia o espaco do jardim, que por sua vez é um modo palpavel de referenciar obras de arte

visuais.

No romance, o jardim do titulo foi projetado por ordem de Archibald Craven, senhor da
propriedade Misselthwaite, como uma homenagem a sua esposa. Apos o falecimento desta,
Craven, tomado pelo luto, ordenou que o local fosse contido por muros e trancado. Apesar da
historia da idealizacdo do espaco, pode-se afirmar que 0s principais responsaveis por sua
importancia séo as criangas da historia: Mary, Dickon e posteriormente, Colin (este também

parcialmente 6rfdo, pela morte da mae e auséncia do pai).

Também devemos considerar que o0 romance é notavelmente um classico da literatura
infantil, e portanto, seguimos com o primeiro capitulo deste estudo voltando nossa atencéo as

criangas, tanto em sua subjetividade como nas formas midiaticas relacionadas a infancia.
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1.2. Infancia e subjetividade da crianca: entre a literatura e a animacao

Nosso contexto contemporaneo do século XXI apresenta o que podemos considerar um
paradoxo: Se por um lado, ha uma profusdo de obras literérias, cinematogréaficas e musicais
voltadas para criancas, apresentando personagens infantis e celebrando a infancia, por outro,
ainda ocorre por vezes uma negligéncia direcionada aos individuos nessa fase da vida por parte

da sociedade, podendo levar a um silenciamento e subestimacao.

Podemos questionar os possiveis fatores que levam a tal marginalizacdo: para citar
alguns, uma mentalidade capitalista que preza pela forca de trabalho atingida apenas na
adolescéncia, uma hipersexualizagdo da sociedade, que valoriza em demasia as relacGes
heterossexuais, 0 casamento e a reproducao, e por fim, uma simples falta de empatia e paciéncia
diante do individuo em desenvolvimento, com pouca experiéncia e muitos questionamentos
acerca de sua condi¢cdo humana e da natureza, perfeitamente visivel na famosa “fase do por

bh)

que”.

Esta postura de negligéncia diante da tenra idade data do inicio da sociedade humana,
quando se origina o termo “adulto em miniatura” para designar como as criangas eram vistas
até depois da ldade Meédia. No capitulo A Descoberta da Infancia, Ariés registra que a arte
medieval (até meados do século XII) ao representar criancas, em passagens biblicas, por
exemplo, utilizava literalmente figuras de adultos numa escala reduzida, desconsiderando
tracos de distingdo como proporcdes, musculatura e expressdes faciais (1960, p. 50). No mesmo
capitulo, o autor explana que a indiferenca com as criancas neste periodo existia principalmente
devido a gritante taxa de mortalidade infantil, dadas as condi¢des de vida medievais (“Nao se
considerava que essa coisinha desaparecida téo cedo fosse digna de lembranga” - 1960, p. 56,
grifo nosso). Dai a expressdo “comegar a vida”, muito utilizada até hoje para se referir aos

estagios apos a infancia.

Estas representacfes nao apenas sdo fonte de informacao e interpretagdo de como era
vista e tratada a infancia neste contexto social, como também ilustram a indissociavel relacéo

entre as artes e a sociedade ao longo da histéria da humanidade:

A descoberta da infancia comegou sem dlvida no século XIII, e sua evolucéo pode ser
acompanhada na historia da arte e na iconografia dos séculos XV e XVI. Mas os sinais
de seu desenvolvimento tornaram-se particularmente numerosos e significativos a
partir do século XVI e durante o século XVII. (1960, p. 65, grifo meu)



14

De fato, a conexdo entre a vida humana e suas expressdes artisticas € bastante observavel: em
diversos momentos, o autor lembra o quanto a infancia representada em obras visuais levava a
novas reflexdes, como a escolha por registrar passagens biblicas protagonizadas por criancas,
ou um desejo de preservar a memoria de filhos falecidos em artes funebres (fato descrito como
marco numa grande transformacdo psicolégica na sociedade medieval). Do mesmo modo, o
caminho reverso naturalmente também ocorre, com a cultura do contexto inspirando as
producdes artisticas. Em ambos 0s casos, é visivel o qudo ténue é a linha, em que se tratando

da origem da influéncia.

Tendo esta inegavel proximidade da sociedade com as artes em vista, € cabivel
acrescentar outro fator acerca das possibilidades que levam ao desprezo pelas criangas na
sociedade atual: a influéncia hegemonica do cristianismo no ocidente, observada no papel da
igreja na visdo de mundo e mesmo na estrutura social. A esse respeito, Ariés traca uma
retrospectiva de como se lidava com a infancia no cotidiano do século X1I ao XVII (quando os
valores atuais comecaram a se delinear) através das representacfes artisticas: criangas
receberam mais espaco justamente a partir da Biblia, que destaca passagens de Jesus Cristo
quando crianca trazendo a ideia de “infancia santa” (1960, p.54). Também neste século,
considerou-se que as almas infantis eram, assim como as adultas, imortais, em acordo com a
doutrina cristd. Portanto, deveria levar-se mais em conta seu comportamento e personalidade,

provocando um despertar para a educacao.

Ressaltando que a educacdo era da responsabilidade da igreja, instituicdes de ensino tiveram
importante papel na mudanca do tratamento dado as criancas, como explorado no capitulo Do
Despudor a Inocéncia: em que Ariés cita uma renovagdo religiosa e moral no século XVIlI,
trazendo como exemplo Pe. de Dainville, historiador dos jesuitas e da pedagogia humanista:
“O respeito devido as criangas era entdo (no século XVI) algo totalmente ignorado. Os adultos
se permitiam tudo diante delas: linguagem grosseira, agcdes e situacGes escabrosas.

Elas ouviam e viam tudo” (1960, p. 126). Outra referéncia € o te6logo e educador francés Jean
Gerson, responsavel justamente por um novo olhar relacionando as criancas e a sexualidade:
suas ideias se basearam no estudo do comportamento sexual infantil a fim de despertar o
sentimento de culpa e incentivar a peniténcia, chegando a relacionar o habito de masturbacao
com a perda da virgindade e mesmo com a sodomia. Gerson afirmava que “a criang¢a nao era
originalmente consciente de sua culpa” (p. 133) e, portanto, precisava ser educada. Suas ideias,

embora ainda surpreendentemente distantes do conceito de inocéncia infantil, levaram a
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necessidade de uma “modifica¢do dos habitos da educacao e do estabelecimento de um novo

comportamento com relagdo as criancas” (ARIES, 1960, p. 133).

O texto registra que, no mesmo século, houve uma mudanca nas regras escolares para
preservar a intimidade do aluno, bem como uma producdo de livros voltados para a educagéo

infantil, tanto direcionado para pais e educadores como para as proprias criancas:

No fim do século XVI uma mudanga muito mais nitida teve lugar. Certos educadores,
que iriam adquirir autoridade e impor definitivamente suas concepcdes de seus
escrupulos, passaram a ndo tolerar mais que se desse as criangas livros duvidosos.
Nasceu entdo a ideia de se fornecer as criangas edi¢des expurgadas de classicos (...) €
dessa época realmente que podemos datar o respeito pela infancia. (1960, p.135)

A autoridade dos educadores quanto a escolha dos livros para as criangas nos leva a introduzir
uma das formas de arte selecionadas para este trabalho: a literatura, em especial, a caracterizada

como infantil.

Ha registros de guias de educagdo infantil incentivando a nobreza e a virtude, como a
obra do monge francés Francois de Grenaille (1643). Estas eram destinadas diretamente as
criangas, mas no inicio do mesmo século também surgiu uma literatura pedagdgica destinada
aos pais e educadores. Gerou-se entdo uma consciéncia de grande importancia dada a educacao
infantil e ao cuidado com as criancgas, o que inclusive levou a uma multiplicacdo das escolas
(preferia-se que criancas aprendessem em grupos, mesmo por uma questdo de seguranca). Nas
palavras de Jacqueline Pascal, “ensinai-0s a ler em livros onde a pureza de linguagem coincida
com a selegio de bons temas” (ARIES, 1960, p. 143).

Apesar desta nova atencdo dirigida a literatura infantil, havia ainda alguns percalcos a
seu respeito: ocorria uma elitizacdo do contetdo, devido a ndo-popularizagdo do conhecimento
pedagdgico, bem como problemas acerca da estrutura dos textos sobre a infancia (havia uma

confusdo sobre se a literatura era dirigida para a crianga leitora ou para os pais e educadores).

Dito isto, podemos afirmar que a defini¢do de literatura infantil € mais um lembrete da
subjetividade da crianca, visto que reconhece a necessidade de formas ou contetdos especificos
para o leitor, de acordo com sua atual fase de vida, nivel de experiéncia e conhecimentos no
geral (observemos como esta ideia esta em consonancia com os valores originados pela nova

postura em relacdo a infancia originada no século XVI1).

Os proprios contos de fadas, que tém raizes no conto popular, de modo algum tém em

sua origem uma direcdo voltada para as criancas: apesar de, através da tradi¢ao oral, estes serem
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“grandes precursores da literatura infantil ¢ juvenil” (SIMONSEN, 1987, p. 15-20, apud
CARDOSO, 2006, p. 24), livros desta categoria realmente tornaram-se mais comuns apos o
desenvolvimento de uma “preocupacgdo com a crianga como conceito burgués” (GOES, 1984,
p.55).

Mas o0 que exatamente caracteriza uma literatura infantil? Cademartori, em O Que é
Literatura Infantil, defende que nesta estdo presentes “os modos de expressao, 0S Processos
narrativos que definem o publico a que o livro estd enderegado” (2017, p. 12). Portanto,
podemos contar com uma linguagem menos complexa, de vocabulario familiar, de modo a ser
compreendido por um leitor em iniciagdo. Sobre a estrutura e o conteido das obras do género,
a autora ainda afirma:

A literatura infantil se caracteriza pela forma de enderecamento dos textos ao leitor. A
idade deles, em suas diferentes faixas etérias, € levada em conta. Os elementos que
compdem uma obra do género devem estar de acordo com a competéncia de leitura
que o leitor previsto ja alcangou. Assim, o autor escolhe uma forma de comunicacéo
que prevé a faixa etéria do possivel leitor, atendendo seus interesses e respeitando suas
potencialidades. A estrutura e o estilo das linguagens verbais e visuais procuram
adequar-se as experiéncias da crianga. Os temas sdo selecionados de modo a

corresponder as expectativas dos pequenos, ao mesmo tempo em que o foco narrativo
deve permitir a superacdo delas (CADEMARTORI, 2017, p.11).

Tais tracos permitem o reconhecimento de uma obra literaria como infantil, ou
delineiam parametros para sua produc¢do. Entretanto, esta literatura provoca grandes discussoes
que vao além de sua estrutura: uma vez que a crianca € o ser humano em formacéo, e
dificilmente tem poder direto sobre a producgdo dos contetdos direcionados a elas préprias, a
escolha de leitura cabe aos autores e educadores. E 0 que estes esperam ao fornecer um livro a
uma crianga? Por que queremos que criangas leiam, e 0 qué queremos que elas leiam? Em

suma, qual a funcéo da literatura infantil?

Nelly Novaes Coelho aprofunda esse questionamento ao longo dos capitulos de
Literatura Infantil: Teoria, Andlise, Didatica, e seu principal argumento se baseia na nocéo da
literatura, antes de afunilar para a infantil. Considerando a literatura como téo dificil de definir
e compreender quanto a propria humanidade, a autora concebe uma identificacdo possivel da
criagdo literaria como “fendmeno de criatividade que representa o mundo, o homem e a vida
através da palavra” (2000, p. 27) e “um dindmico processo de producdo/ recepcdo que,
conscientemente ou ndo, se converte em favor de intervencao sociologica, €tica ou politica” (p.
28) ou seja, independente de qualquer intencgéo, a literatura, como qualquer forma de arte, acaba

afetando, mesmo que quase imperceptivelmente, os sistemas sociais através de quem a
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consome. Do mesmo modo, processos sociais afetam a possivel fungédo de criaces literarias,
podendo visar uma transformacao na “consciéncia critica do leitor receptor” (COELHO, 2000,
p. 29). Por fim, a autora conclui que a literatura infantil provoca as mesmas consequéncias de
qualquer outro nicho: um fator transformador no interior de quem |é. Sera estabelecida uma
relacdo intima entre leitor e obra, pois esta despertard emogdes, impressdes e memdrias. O fator

que realmente distingue estas categorias é o seu leitor/receptor: a crianga.

O texto aprofunda-se na definicdo da literatura infantil com énfase em seu pablico alvo,

citando Marc Soriano:

A literatura infantil é uma comunicacao historica (localizada no tempo e no espago)
entre um locutor ou um escritor - adulto (emissor) e um destinatario - crianga (receptor)
que, por definicdo ao longo do periodo considerado, ndo dispde sendo de modo parcial
da experiéncia do real e das estruturas linguisticas, intelectuais, afetivas e outras que
caracterizam a idade adulta. (SORIANO, apud COELHO, 2000, p.11).

E impossivel, portanto, definir a literatura infantil sem considerar a subjetividade da
crianga e as caracteristicas que as distinguem dos adultos. Numa direcdo oposta aquela nogéo
que as representava como adultos em escala menor na idade média (por extensdo, tratando-as

da mesma forma), a crianca passa a ser considerada um ser educavel em formacéo.

E importante ressaltar que esse termo de modo algum deve ser lido como redutor, mas
em equidade com o sujeito adulto, uma vez que este é tdo aprendiz da cultura quanto a crianca.
Afinal, trata-se de seres humanos e sociais, e ndo se pode esquecer que as experiéncias e
aprendizagens da infancia serdo aplicadas na vida adulta. Coelho inclusive pontua que “a
verdadeira evolugdo de um povo se faz ao nivel da mente, ao nivel da consciéncia de mundo
que cada um vem assimilando desde a infancia” (2000, p. 15). A principal diferenca é que o
adulto, por seu maior tempo de vida, normalmente acumulou mais experiéncia existencial,

social e cultural.

A literatura pode ser considerada um “microcosmo da vida real, transfigurada em arte”
(COELHO, 2000, p. 15). Proveniente da necessidade humana de observar e registrar desde o
principio da humanidade (através tanto do realismo como de alegorias), ela resulta num fruto

da ja mencionada experiéncia existencial de seus autores.

Sendo assim, a literatura acaba assumindo uma dupla responsabilidade: a de assimilar

informacdes e conhecimentos e a de estimular ou liberar as potencialidades quanto a
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experiéncia e interpretagdo. Nos capitulos seguintes, a autora nos lembra que “no encontro com
a literatura (ou com a arte em geral), os homens tém a oportunidade de ampliar, transformar,
ou enriquecer sua propria experiéncia de vida” (COELHO, 2000, p. 29). Como na frase
atribuida a George R.R. Martin, aclamado escritor estadunidense contemporaneo, “um leitor
vive mil vidas antes de morrer” (MARTIN, 2011, p. 495). Podemos observar a mesma ideia
em A Literatura e a Vida, de Llosa, argumentada com base no grande potencial literario de
apresentar novos pontos de vista e realidades tdo distintas que dificilmente seriam

compreendidas de outra forma.

Entretanto, apesar do poder transformador da literatura (e da arte) sobre as mentes,
observamos uma cultura que, inimeras vezes, tende a tratar o que ¢ infantil, como menor: A
depender do contexto, este género costuma ser subestimado e reduzido a funcbes de ensinar,
ocupar ou mesmo silenciar a crianca, dando margem aquela invisibilidade social que ja foi

discutida como consequéncia do sistema capitalista e patriarcal.

O potencial pedagoégico do livro infantil, no entanto, ndo deve ser imediatamente
associado a inferiorizacdo da literatura infantil, uma vez que a discussdo acerca da funcédo
didatica ou ludica da literatura em geral existe desde a antiguidade classica (COELHO, 2000,
p. 46). “Lemos para nos instruir ou nos divertir?” Pode ndo ser a questdo mais adequada, pois
muitas vezes ambos ocorrem ao mesmo tempo, em obras que caem nas duas vertentes sem que
elas se anulem. Acerca disso, Coelho afirma: “Podemos dizer que, como objeto que provoca
emoc0es, da prazer ou diverte e, acima de tudo, modifica a consciéncia de mundo de seu leitor,
a literatura infantil é arte (...). Sob outro aspecto, como instrumento manipulado por uma
intencdo educativa, ela se inscreve na area da pedagogia” (2000, p.46). Para ilustrar esta fala
da autora, podemos pensar nos movimentos culturais pos-Segunda Guerra: artistas como
Duchamp e Magritte subverteram conceitos transformando objetos do cotidiano em obras de
exposicdo e suscitaram gquestionamentos acerca do que € arte, o que é funcional e como estes
dois conceitos estdo relacionados. Estaria a beleza nos olhos de quem vé? E, na mesma linha,

n&o seria o sujeito que determinaria a fungdo de um objeto (ou de um texto)?

Coelho aprofunda maneiras como arte, entretenimento e ensino se entrelagcam
tratandose especialmente da literatura infantil:
Compreende-se, pois, que essas duas atitudes polares (literaria e pedagogica) ndo sdo

gratuitas. Resultam da indissolubilidade que existe entre a intencdo artistica e a
intencéo educativa incorporadas nas proprias raizes-do-brasil da literatura infantil (...).
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N&o podemos esquecer que, sem estarmos motivados para a descoberta, henhuma
informacdo, por mais completa e importante que seja, conseguiria nos interessar ou
serd retida em nossa memoria. Ora, se isso acontece conosco, adultos conscientes do
valor das informagdes, como ndo acontecera com as criangas? (2000, p. 48).

De fato, ainda que exista um desejo de aprender no leitor adulto, ele certamente
selecionara o contetido de acordo com suas preferéncias, e ainda que leia puramente por
obrigacdo, o interesse, despertado seja pela forma ou conteldo da literatura, tornara a tarefa
muito mais eficiente e menos &rdua. Podemos concluir que a leitura infantil funciona do mesmo
modo: mesmo havendo qualquer intengdo pedagdgica por parte do autor ou de quem fornece o
livro a crianca (como a leitura de As Cronicas de Narnia?, de C.S. Lewis, para a familiarizacéo
com o cristianismo) um teor de prazer estético seré parcialmente responsavel pelo cumprimento
desse objetivo. Quem acharia que uma crianga escolhe ler Nina Chuva (1989), de Maria Heloisa
Penteado, para aprender sobre fenémenos meteoroldgicos, ou comega a ler o conto de Fernando
Sabino, Galinha ao Molho Pardo (1992), considerando suas licdes sobre empatia, afeto e

mesmo a causa animal?

Diante da subjetividade da natureza humana, naturalmente também pode ocorrer o
caminho oposto: mesmo fora do &mbito infantil, quantas obras literarias ndo foram censuradas
por apresentarem ideias e comportamentos considerados reprovaveis? O préprio Cantico dos
Canticos, presente na Biblia e atribuido a Salomao, foi alvo de discussdes sobre sua publicacao,
chegando a ser proibido em alguns contextos, por sua conotacéo sexual (JARDILINO, 2009).
Na mesma linha, Madame Bovary, de Flaubert, e Lolita, de Nabokov, foram considerados
ofensivos & moral e aos bons costumes, sendo o ultimo inclusive recolhido de livrarias na
Franca, apds publicado com certa dificuldade (SARMATZ, 2019). Em situacdes menos
drésticas, e ja voltadas para a literatura infantil, obras como a trilogia Fronteiras do Universo,
de Philip Pullman, e a serie Harry Potter, de J.K. Rowling, enfrentaram incontaveis acusacoes
e movimentos de boicote por parte da populacdo cristd na época de seus lancamentos, sob
alegacbes de que doutrinavam as criangas para o ateismo e praticas ocultistas.** Ao ser

confrontado, Pullman afirmou que ‘“seu unico objetivo ¢ atrair leitores e que as pessoas

2The Chronicles of Narnia, série de livros escrita por C.S. Lewis e originalmente publicada no Reino Unido pela
Harper Collins entre 1950-1956. Popularizada por suas adaptagdes cinematograficas e conhecida pelas analogias
a Biblia, como a hist6ria da Pascoa cristd alegorizada em seu segundo volume (O Ledo, a Feiticeira e o
GuardaRoupa) (hota minha).

3 Debates religiosos sobre a série Harry Potter. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Florida: Wikimedia
Foundation, 2023. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Debates_religiosos_sobre_a_s%C3%A9rie_Harry Potter&oldid=65
4>, acesso em 19 de fevereiro de 2023
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deveriam confiar na capacidade do publico de tomar suas proprias decisdes”®. Entdo, como
saber até que ponto hd uma intencdo escusa ou subversiva na producdo dos textos e onde
comecam as interpretacdes pessoais dos leitores e mediadores?

Esta discussdo ndo se limita a literatura, mas estende-se a toda forma de arte; diria mesmo que,
com a constante evolucdo da tecnologia e dos veiculos de comunicacao, a qualquer peca de
midia, como os andncios publicitérios (a publicidade infantil foi inclusive tema da redacéo do
ENEM em 2014). Tratando-se do cinema, temas como politica e psicologia ja foram elencadas
em analises e interpretacdes ndo obrigatoriamente pensadas de tal modo em sua origem: por
exemplo, o principal tema de Cidade de Deus (2002) ¢ a interferéncia do narcotréafico na vida
dos jovens pretos nas comunidades brasileiras. O filme também aborda situagcbes como a
violéncia doméstica e o feminicidio, e foi responsavel por levantar debates acerca da
intervencdo militar em areas afetadas por estes crimes. No entanto, indo além do que mostra a
obra, ha quem argumente que ela pode ser considerada um exemplo da violéncia banalizada

como discurso de espetaculo (DUTRA, 2005). Outro exemplo € o longa animado

Frozen (2014): trazendo uma quebra do padrao de “animagdes de princesa” que associava a
felicidade da mulher ao casamento, o filme dos estidios Disney e sua protagonista, a jovem
rainha Elsa sdo até hoje associados ao empoderamento feminino na midia. No entanto, também
foram levantadas criticas por parte do publico conservador®, que afirmava haver na obra
mensagens e subtextos relacionados & homossexualidade, sendo, portanto, inapropriado para

criangas.

Histdrias contadas sob a técnica da animacdo podem parecer as mais inocentes em
relacdo a este tipo de intencdo e multiplas interpretacbes. A ideia segue a mesma linha da
literatura infantil vista como simples ferramenta de entretenimento e ocupagdo da crianga.
Porém, as cores, 0s gracejos e enredos aparentemente simples dos desenhos animados muitas
vezes disfarcam a veiculagdo de ideias percebidas apenas atraves de analises, contexto e
interpretacdo, como bem argumenta Santiago no artigo Cartoons e Propaganda Politica a
respeito de desenhos animados:

(...) considerando a Historia Social da Midia, basta um olhar mais atento para perceber
gue os seus contetdos filmicos se revelam igualmente aos veiculos de propagagdes

ideoldgicas capazes de formar visdes de mundo e estilo de vida. Mas nem sempre
essas propagandas ideoldgicas foram sublimadas; um bom exemplo foi a Politica da

5 FORTUNATO, Elderli: Liga Catolica pede que publico boicote A Blssola de Ouro. 29 de novembro de 2007.
Disponivel em <https://www.omelete.com.br/filmes/liga-catolica-pede-que-publico-boicote-a-bussola-
deouro>.acesso em 19 de fevereiro de 2023
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Boa Vizinhanca, empreitada pelo governo norte-americano nos ano de 1940 com a
finalidade de aproximar e alinhar as na¢des abaixo do Rio Grande ao seu doméstico
esforco de guerra. Tal campanha de intercdmbio, coordenada pelos

5 SZABATURA, Taisa: Discordia no reino encantado. 06 de Maio de 2022. Disponivel em:
<https://istoe.com.br/discordia-no-reino-encantado/> acesso em 19 de fevereiro de 2023

Damares Alves afirma que princesa Elsa € Iésbica e acordard Bela Adormecida com “beijo gay”, Portal Pontual,
2019. Disponivel em: <https://portalpontual.com.br/2019/05/13/politica-damares-alves-afirma-gqueprincesa-elsa-
e-leshica-e-acordara-bela-adormecida-com-beijo-gay-veja-o-video/> Acessado em 19 de fevereiro de 2023.

estudios de Walt Disney, resultou numa série de filmes animados cujas tematicas
primavam por toda ordem de insultos seguidos das mais variadas formas de desprezo
politico para com as poténcias do Eixo europeu (ltalia, Alemanha e Japao). (2009,

p.1)

O autor traz como exemplo o personagem Zé Carioca, apresentado no segmento
animado Aquarela do Brasil (1942), numa homenagem ao pais que serviu como ferramenta da
mencionada Politica de Boa Vizinhanga. Apesar de esta referéncia politica ser direta, ha
também casos que dependem de interpretacdo: Rodriguez (2014) cita as facanhas do marinheiro
Popeye, que junto com 0s outros personagens das animacdes classicas, podem ser lidas como

analogia aos conflitos ideoldgicos da Guerra Fria.

Produtos de animacdo sdo constantemente associados ao publico infantil, e
principalmente no contexto atual, s&o assim pensados desde 0 momento de sua idealizagéo. De
fato, € comum h& muito tempo uma espécie de controle de qualidade, através de exibicGes-teste
de filmes animados para criancas convidadas. No entanto, limitar essas produc@es a uma unica
faixa etaria contrasta com a fala associada a Walt Disney, responsavel pelo primeiro
longametragem animado (Branca de Neve e 0s Sete Andes, 1937). O diretor teria afirmado “nao
fazer filmes primariamente para criangas, mas para a crianga em todos nos, tenha ela seis anos
ou sessenta”®. Mais recentemente, o consagrado cineasta Guillermo del Toro tem defendido o
mesmo ideal, afirmando em mais de uma ocasido que produtos de animacgdo ndo devem ser

vistos como direcionados apenas para criangas.’

E possivel argumentar acerca do potencial da animagdo para o publico adulto com

inimeros exemplos palpaveis, tanto antigos quanto recentes: em 2017 um filme com enredo

6 Como registrado na pagina oficial do conglomerado Disney: <https://d23.com/walts-quotes/> Acessado

em 07 de Marco de 2023.

7" RUIZ, Marco: El poderoso discurso de Guillermo del Toro enlos BAFTA 2023: “La animacion no es un
género para nifios”. 20 de Fevereiro de 2023. Disponivel em
<https://www.infobae.com/mexico/2023/02/20/elpoderoso-discurso-de-guillermo-del-toro-en-los-bafta-2023-la-
animacion-no-es-un-genero-paraninos/?outputType=amp-type>Acessado em 24 de Fevereiro de 2023
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baseado na morte de Van Gogh, que reproduz suas técnicas de pintura foi indicado ao Oscar
(Com Amor, Van Gogh, dirigido por Dorota Kobiela e Hugh Welchman). Dez anos antes,
também recebeu essa indicacédo a adaptacdo de Persepolis, co-dirigida por Vincent Paronnaud
e a autora da graphic novel, Marjane Satrapi. No Brasil, Luiz Bolognesi foi responsavel pelo
roteiro e pela dire¢do do drama visceral Uma Historia de Amor e Fuaria (2013), mostrando que
nem s6 de adaptacOes vive o cinema de animacdo. Indo mais além, antes do século XXI e fora
do eixo ocidental, estidios japoneses estdo hd muito tempo, acima da associacao da técnica
com determinada faixa etaria: nos anos 80, Gen Pés Descal¢os (de Mori Masaki) e O Tumulo
dos Vagalumes (de Isao Takahata) expressaram os horrores da Segunda Guerra Mundial, com
énfase nos massacres nucleares, em roteiros profundos e sequéncias graficas exclusivas das

especificidades midiaticas da animagcéo.

Paul Wells, no artigo Thou Art Translated (2007), argumenta acerca do uso da animacao
na adaptacdo de obras classicas e inevitavelmente discute a associacdo dessa técnica com
determinado género ou publico: o autor cita a producdo animada de Fazenda dos Animais, com
fonte no classico de Orwell, dirigida por John Halas e Joy Batchelor em 1954. O simbolismo
violento presente na obra fonte ndo é poupado no filme, e é importante ressaltar que seu final
foi alterado para utilizacdo como ferramenta de ideologia anti-comunista na Guerra Fria,
mostrando mais uma vez, 0 que ja discutimos como a intrinseca relacdo das artes com a

sociedade.

O caso de Fazenda dos Animais é trazido por Wells justamente para contrastar com a
imagem quase indissociavel de Walt Disney e tudo que o permeia em relacdo a animacao:
romantismo, historias — principalmente contos de fadas — suavizadas e distantes de suas brutais
versdes originais (0 que nos lembra a discussdo anterior iniciada por Gerson acerca dos livros
adaptados para criangas), surrealismo visual envolvendo animais antropomorfizados nos curtas
do Mickey Mouse e outros personagens e principalmente conteddos de comédia generalizada,

permeados de humor acido, cruel e até escatoldgico.

Naturalmente, admite-se que Disney contribuiu consideravelmente com o
desenvolvimento das técnicas de animagdo (como o embasamento em modelos vivos para a
reproducdo de personagens, e, no caminho oposto, a exploracdo para alem do fisicamente
possivel em seus movimentos), bem como para um despertar da industria e dos artistas para

este modo de contar histérias. No entanto, também é visivel como foi de fato sua obra que,
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ironicamente, distanciou as obras animadas de um conceito de seriedade, que Wells descreve
como “populismo Disneyesco com toda sua despreocupacio e sentimentalismo concomitante’
(p. 208). E bem possivel observar essas caracteristicas em curtas como Plane Crazy, sequéncia
muda que marca a estreia de Mickey Mouse em 1928 e Steamboat Willie, do mesmo ano, que,
ao introduzir efeitos sonoros, foi um grande sucesso de estreia. Outras animagdes curtas, as
famosas Silly Symphonies dos anos 30, exemplificam bem o carater cAndido e sentimental do
estudio, como a adaptacdo de A Tartaruga e a Lebre (1935), com um design de personagem

que viria a inspirar o famoso coelho Pernalonga.

No mesmo contexto, no entanto, apresentam-se algumas excec¢des: uma das Silly
Symphonies, e a animagao mais antiga associada a personagens humanos, expressa bem as duas
faces que esta técnica pode apresentar: A Deusa da Primavera, de 1934. Inspirado no mito
grego do rapto de Perséfone pelo deus do submundo Hades, o curta se passa em dois momentos
cruciais: antes e depois da captura da Deusa. Inicialmente, apresenta-se um cenario idilico e
colorido, adornado por flores, povoado por animais do campo e pequenas criaturas humanoides
que seriam os suditos da personagem titulo. Uma canc¢éo lenta e romantica a introduz: a Deusa
da Primavera se move de forma exagerada e tem propor¢des incorretas, marcando bem o carater
experimental da obra. Ela exibe um sorriso angelical e é coroada com flores pelos passaros,

ilustrando a atmosfera de amor, serenidade e pureza.

A chegada do Senhor do Submundo marca o segundo momento do curta: numa coluna
de fogo que escurece 0 céu, surge 0 personagem inspirado na visdo cristd com raizes
posmedievais do Diabo (com aparentes influéncias visuais de antagonistas de filmes classicos
como Nosferatu de 1922, O Inferno de Dante de 1924 e Fausto, de 1926). Apds um brevissimo
conflito, a acdo se volta para 0 Mundo Inferior, com uma atmosfera oposta a da superficie: tons
terrosos e escuros, angulos mais rigidos, chamas e stditos demoniacos. Até a trilha sonora se
alinha com a atmosfera e ambientagdo, lembrando uma espécie de jazz, mais agitado e de notas

irregulares.

Assim se desenrola a historia de uma deusa, que até entdo associada a inocéncia, é
introduzida a uma realidade totalmente diferente, onde enfim conhece a malicia e entra em

contato com novos sentimentos e impress()es.

8 “Disneyesque populism (with all its attendant gaucheness and sentimentality)”.
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Na conclusdo da historia, fica acordado que a Deusa vivera segundo dois periodos: parte
do ano reinara na superficie, em meio a natureza durante a primavera, e na outra, sera a rainha
do submundo, ao lado de seu Senhor. Os gregos inclusive a nomearam nas duas ocasides: a

ingénua Kore e a misteriosa Perséfone.

Tanto o mito quanto esta adaptacdo podem ser interpretados como analogias para o
carater dubio das obras animadas: se de um lado temos animacdes suaves, inocentes e comicas,
de outro temos eventos como Fazenda dos Animais e os outros citados, e mesmo filmes da
prépria Disney que fogem a seu esteredtipo: Pindquio (1940), Dumbo (1941) e Bambi (1942)
(sendo o primeiro e altimo inspirados em fontes mais maduras do que se difunde) apresentam
sequéncias violentas tdo impressionantes e despertam sensacGes tdo brutais quanto as
encontradas em filmes em live-action. Na mesma década, um segmento do longa Fantasia
(1940) ilustra a peca sinfonica de Modest Mussorgsky, Noite no Monte Calvo, com base na
mitologia eslava, em cenas morbidas envolvendo espiritos e rituais profanos, desenrolando-se

na derrota do mal pelo bem.

Ao tratar a animacdo como uma forma menor de contar histdrias, esquece-se que esta,
na verdade, foi praticamente um dos primeiros caminhos encontrados pela humanidade para se

expressar e fazer registros.

O animador Richard Williams, na introducéo de seu Manual da Animagéo (2009) cita
diversos momentos entre a Pré-Histdria e a Idade Moderna onde foram empregadas técnicas
que viriam a ser aperfeicoadas até o que conhecemos como animagdo atualmente: membros
extras em representagdes de animais em cavernas buscavam transmitir a ideia de movimento.
Vasos gregos, ao serem girados, exibiam uma cena. Em 1600 A.C. um templo erguido por
Ramsés Il apresenta 110 colunas ilustradas pela deusa Isis com leves diferencas e detalhes
distintos em cada imagem, levando-a a se movimentar de acordo com os passos templo adentro
(WILLIAMS, 2009, p. 12). J& na era contemporanea, precisamente no seculo XVII, comeca a

ser desenvolvida a tecnologia que definiria ndo sé a animag&o como o proprio cinema:

A primeira tentativa que se tem conhecimento de projetar desenhos em uma
parede foi feita em 1640 por Athanasius Kircher com sua “lanterna magica”.
Kircher desenhou cada figura da cena em pecas de vidro separadas, as quais
colocou em seu aparato e projetou numa parede. Entéo ele movia os vidros a
partir de fios presos em sua parte superior (...). Em 1824, Peter Mark Roget
descobriu (ou redescobriu, j& que era conhecido desde 0s tempos cléssicos) o
principio vital da “persisténcia retiniana”. Esse principio consiste no fato de
que nossos olhos retém temporariamente a imagem de qualquer coisa que
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tenhamos acabado de ver (...). Muitas pessoas ndo se dao conta de que os
filmes ndo se movem de fato, e que sdo imagens congeladas que parecem
mover-se quando sdo projetadas em série (2009, p. 13).

E observavel o esforco do ser humano em sua incansavel busca por modos de se
expressar e transmitir suas ideias, emocoes, experiéncias e impressdes acerca de sua natureza
e daquela que o cerca. A ciéncia trabalha com a arte de modo que uma visdo originada no
amago de um individuo seja observada pelos olhos dos outros. Este principio descrito por
Williams e nomeado por Roget foi explorado em diversos dispositivos com o objetivo de exibir

imagens em movimento, tais como o taumatrdpio e 0 zoopraxiscopio®.

Comentamos antes em relacdo a postura acerca das criancas antes do século XV1I: Airés
(1960) no ja mencionado Do Despudor a Inocéncia, comenta sobre como muitas vezes elas
eram vistas como entretenimento , consideradas “pitorescas” e “graciosas”, chegando a ter suas
subjetividades invisibilizadas. O autor traz passagens do diario de Heroard (médico de quem
viria a tornar-se o rei Henrique IV, da Franca) em que diversos comportamentos infantis eram
escancaradamente incentivados como objeto de comédia, envolvendo mesmo teor sexual
(1960, p.125). Por muito tempo, a crianca foi subestimada e ainda esta longe de ser tdo levada
a sério pela sociedade como deveria, assim como histérias contadas através da técnica de
animacdo. Levando em conta a importancia da tecnologia inicial com base em desenhos
animados, que permitiu o desenvolvimento dos filmes como conhecemos hoje, poderiamos

dizer que a animacao seria a infancia do cinema?

Uma vez que técnicas de animacdo foram utilizadas desde os primordios da historia
humana para a producéo e registro de imagens em movimento, como exemplificamos com as
pinturas rupestres, vasos gregos e desenhos em templos, podemos considerar que essa forma
de expressdo representaria uma fase inicial do que eventualmente se tornaria o género
cinematogréafico. A relagdo da animacdo com o publico infantil destaca-se como um argumento
adicional para sustentar essa afirmacdo, enfatizando que essa associacdo ndo implica

necessariamente uma falta de profundidade ou seriedade em ambas.

9 Respectivamente: dispositivo que combina duas figuras em uma, disco com varias imagens que em
movimento, gera uma espécie de cena em a¢do e dispositivo similar ao segundo, porém mais evoluido.
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Para uma discussdo devidamente fundamentada, maior exploracéo destas tematicas e
sua ocorréncia nas artes e midias, o capitulo seguinte apresenta a fundamentacdo teorica que

embasara este trabalho.

2. DISCUSSOES TEORICAS NORTEADORAS
2.1. Explorando o territério das paginas: ambientagdo na narrativa literaria

Mais de um teérico da literatura j& discorreu acerca da importancia do espago para as
narrativas, e, de modo geral, para a propria comunicagdo humana. Marie Laure Ryan, no estudo
Space (2014), nos lembra que muito da linguagem usa conceitos espaciais: atraves da posicao
vertical dominante do corpo, se associam termos relacionados ao plano superior a sentidos

positivos e vice-versa. De fato, tanto na lingua portuguesa como no inglés, expressdes como

“sentir-se para baixo” e “to feel down” sdo bons exemplos. Na dire¢ao oposta, “para cima”,
“alto-astral”, “nas alturas” e “to lift someone up” ou “lift someone 's spirits” também figuram
como ilustracdo. A autora traz ainda a associagao das direcdes relacionando a localizacéo do
corpo no espaco, quando utilizamos os termos “frente” e “atras” para nos referirmos
respectivamente, ao futuro e ao passado. De modo similar, pessoas frequentemente associam o
conceito de “vida” a termos como “jornada” ou “trajetoria”. Ora, visto que ambas as palavras
por definicdo envolvem deslocamento, consequentemente estdo relacionadas ao espaco
(RYAN,2014, p.8).

Em sua discussdo, Ryan apresenta o conceito de ambientacdo do Oxford English
Dictionary: “as dimensdes de altura, largura e profundidade dentro das quais todas as coisas
existem” (RYAN, 2014, p.2). Em um ponto de vista mais filosofico, sob o aporte do Cambridge
Dictionary of Philosophy, ¢ apresentada a defini¢do: “uma variedade estendida de varias
dimensdes, onde o nimero de dimensdes corresponde ao nimero de magnitudes variaveis
necessarias para especificar a localizacdo na variedade” (RYAN, 2014, p.8). Neste caso, o
espacgo incluiria as direcbes e medidas utilizadas como referencial para compreensao da
localizacdo de determinados corpos. Tratando-se especificamente de narrativas, poderia ser
interpretado como a imagem formada na mente de um leitor, ou apresentada por meio de outras
midias, que permite a visualizacdo de onde situam-se 0s personagens e de que maneira eles se

movem ao longo da histéria.
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Em estudo sobre o espaco na literatura, Anténio Dimas (1985), distingue este conceito
do de ambientacdo: ela seria basicamente o espaco atribuido de significado, indo além do
ambiente fisico, natural e material, adquirindo sentidos emocionais, metaféricos e simbdlicos,
em geral, relacionados as personagens. “Em outras palavras ainda, o espago ¢ denotado; a
ambientacdo é conotada. O primeiro é patente e explicito; o segundo € subjacente e implicito.
O primeiro contém dados de realidade que, numa instancia posterior, podem alcancgar uma
dimensdo simbdlica” (DIMAS, 1985, p. 20). Em suma, a ambientacdo seria o espago
configurado de modo a transcender o carater denotativo de localizacdo, para sugerir e

materializar significados metaforicos e efeitos emocionais e sensoriais.

Osman Lins, voltando-se especificamente para 0 género romance, oferece uma
defini¢do enriquecida com diversos exemplos, de modo a aprofundar o conceito: “Podemos,
apoiados nessas preliminares, dizer que o espago, no romance, tem sido — ou assim pode
entender-se — tudo que, intencionalmente disposto, enquadra a personagem” (LINS, 1976,
p.72). O autor argumenta que 0 espago romanesco ndo necessariamente consiste apenas de

cenario ou objetos inanimados.

Tratando-se de romance, ha estudos que argumentam a relevancia do espagco como parte
da ambientagdo e de que maneiras este contribui para os significados da narrativa,
relacionando-se com os demais elementos da histéria. Em seu capitulo sobre o espac¢o, na obra
A Arte da Ficcdo, David Lodge (1992) afirma que “as descrigdes de um bom romance nunca
sao apenas descricdes” (LODGE, 1992, p.66). Entretanto, o autor discorre que a ambientagao
nem sempre teve tanta importancia e detalhes no romance, sobretudo o inglés. Este traco é
exemplificado numa comparagéo entre os textos de Fielding e os de Dickens. No primeiro caso,
Lodge argumenta: “Nao ha nenhuma tentativa de fazer com que o leitor veja a cidade, nem de
descrever seu efeito sensorial em um jovem do campo que faz sua primeira visita a cidade”
(LODGE, 1992, p.66), ao passo que a prosa de Dickens articula descri¢fes visuais com a
perspectiva e as impressfes dos personagens, que 0 autor descreve como um contraste entre a
“beleza sublime das paisagens naturais” x ‘“‘simbolismo tétrico dos panoramas urbanos”
(LODGE, 1992, p.67). Lodge elenca o romance Oliver Twist como exemplo, e embora néo
seja citada uma passagem especifica, € memoravel o contraste entre a decadéncia de Londres,
com sua miséria e vida insalubre, e os momentos felizes que um saudavel Oliver usufruiu em

sua estadia no campo com a senhora Maylie. Um exemplo mais recente na discussao de Lodge
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é o romance Grana (1984), do britanico Martin Amis. Lodge apresenta um trecho que descreve
a cidade de Los Angeles, afirmando que os cenarios parecem vivos, e de certo modo, vilanescos
(LODGE, 1992, p.67).

O texto de Ryan utiliza o termo “espacialidade textual”, determinando que a
importancia do espaco vai além de conter os elementos e representar 0 mundo onde ocorrem
o0s eventos (2014, p.3). A autora divide o espaco na obra literaria em seis categorias: 1- Espaco
narrativo, distinguido a partir de quais eventos narrativamente significativos ocorrem no
espaco total, ou seja, 0 que acontece na histdria e onde; 2-Molduras espaciais, onde ocorre a
acdo literal e imediata (exemplificado através dos cobmodos de uma casa, mutaveis em curtas
fracGes de tempo); 3-Setting, o ambiente socio-histérico-geografico geral, normalmente o
territério politico, cidade ou pais em que se passa a historia, em determinado periodo historico.
Este € mais estavel e normalmente imutével, ainda que ndo completamente; 4- Espaco da
historia, onde se encaixa qualquer lugar mencionado na narrativa, englobando as categorias
mencionadas e outras mais; 5- Mundo da Narrativa, 0 que nao é necessariamente mencionado,
mas imaginavel entre um espaco e outro (fronteiras e oceanos sao os exemplos citados); e
finalmente, 6- Universo narrativo, que além de todos os locais mencionados que sao
fisicamente palpaveis e coexistem no mesmo plano dos personagens, inclui também aqueles
que habitam seus pensamentos e fantasias. Para este ultimo, um exemplo pertinente seria o
cenario imaginado por Mary Lennox e seu primo Colin Craven, em O Jardim Secreto durante
as historias narradas pela menina. Nesta dissertacdo, entretanto, mantivemos o foco nas

categorias de Espaco narrativo e Espaco da histéria.

No primeiro capitulo do romance, a acdo desenvolve-se na casa onde Mary cresceu, na
India. Mais de uma vez é mencionada a hierarquia dos personagens, proveniente da colonizagéo
do pais pela Inglaterra. O pai de Mary era um militar inglés, e sua mée, uma aristocrata, o que,
juntamente com a negligéncia parental que dispensava os cuidados da menina a criados,
contribuiu para que ela crescesse extremamente mimada, arrogante e voluntariosa. Nestes
momentos, 0 romance apresenta mesmo algumas passagens de teor altamente colonial, no que

diz respeito as referéncias a india, utilizando termos que geram desconforto no leitor moderno.

Ao longo da narrativa, este espaco voltara a ser mencionado, na grande maioria das

vezes, para fins de comparacdo entre ele e a propriedade no interior da Inglaterra onde a
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protagonista passa a viver. Ha, sobretudo, comparacGes acerca das condi¢Ges climaticas: a
narracio enfatiza a notavel diferenca entre o calor da india e os ventos frios e imidos do

pantano ao redor da nova morada de Mary.

A partir do quarto capitulo, o espaco narrativo passa a ser exclusivamente a propriedade
de Misselthwaite, que uma das personagens —a governanta Medlock— descreve como “um

lugar muito selvagem e deprimente” (BURNETT, 2018 p.26). A chegada de Mary ao lugar ¢

descrita no final do capitulo trés:

(...) as &rvores (cujas copas quase atingiam o topo da carruagem) davam a impressao
de que estavam atravessando uma catacumba comprida e escura. Eles sairam da
catacumba, entraram em uma clareira e pararam diante de uma casa enormemente
comprida, mas baixa, que parecia circundar um pétio de pedra. A principio, Mary
pensou que ndo havia nenhuma luz saindo das janelas, mas & medida que saiu da
carruagem, viu que em um quarto em um dos cantos de cima havia uma luz ténue. A
porta de entrada era enorme e feita de paineis macigos de carvalho com formato
curioso, crivados com grandes pregos de ferro e presos por grandes barras também de
ferro. A porta dava para um enorme saldo, que era tdo mal iluminado que Mary nao
queria olhar para os rostos nos retratos das paredes nem para as figuras usando
armaduras. Enquanto ela ficava de pé no chdo de pedra, parecia uma figura estranha,
preta e muito pequena, e se sentiu tdo mindscula, perdida e estranha quando
aparentava. (BURNETT, 2015, p. 26-27)
Este trecho descreve o ambiente que contera a acdo e 0s personagens a partir de entdo, formando
uma imagem visivel na mente do leitor. No entanto, além desta funcdo, observamos como o
efeito de perspectiva do corpo em relacdo ao ambiente atribui um teor psicoldgico,
caracterizando a sensacdo de ndo pertencimento na protagonista, bem como evocando
sentimentos de estranhamento, receio ¢ mesmo medo: elementos como ‘“grandes pregos de
ferro”, as barras e as armaduras, somado ao fato do local ser mal-iluminado configuram uma
descricdo similar a de uma prisdo, bem como a associacdo anterior a uma catacumba. A
ambientacdo em relacdo a personagem, entdo, passa ao leitor uma ideia de confinamento e

desolacéo.

Uma vez que estudamos um filme animado que é uma adaptacdo, é fundamental
considerar a especificidade de cada midia por qual o texto é apresentado: no romance, Burnet
utiliza palavras, figuras de linguagem e recursos descritivos para além da conducdo da agédo
narrativa, articulando o carater psicolégico por meio das impressdes e sentimentos da
protagonista em relacdo ao espacgo. J& no filme televisivo animado, estas ideias sdo mostradas

atraves de imagens em movimento, sons e estratégias técnicas de camera.
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Marcel Martin, no capitulo sobre o espaco de A Linguagem Cinematografica (2003),
atenta para a importancia de analisar o modo particular da linguagem filmica de apresentar as
imagens: enquanto a fotografia oferece um retrato estatico do objeto, os movimentos de cdmera
do cinema e da televisdo oferecem uma viséo diferenciada e carregada de uma certa intencao
criativa. Tratando-se deste recurso em relagcéo ao espaco, o autor afirma que, desta forma, este
“torna-se sensivel”, levando a determinado modo de experimentagao pelo espectador
(MARTIN, 2003, p. 197). Martin utiliza os termos “espago dramatico” e “existéncia dramatica”
ao indicar elementos que, embora visiveis em cena, ndo necessariamente existem no mesmo
plano fisico dos personagens, podendo ser um aspecto de sua imaginacao. Este fator é bastante
pertinente no que se relaciona a uma questdo de pontos de vista: 0s angulos e movimentos de
camera na animacdo de O Jardim Secreto naturalmente sdo elementos contribuintes na

expressao da perspectiva de Mary Lennox em relacdo ao espaco.

No filme, 0 momento em que Mary chega a mansao de seu tio é apresentado a partir do
minuto 6:15 e concluido no minuto 8:30, quando a menina adormece em seu novo quarto. Por
ocorrer durante uma noite chuvosa, as primeiras cenas Sdo bastante escuras, quase
monocromaticas, sendo possivel distinguir apenas a silhueta de arvores desfolhadas e a
imponente casa, observaveis em um plano aberto por onde percorre a carruagem que transporta
a protagonista e a governanta, a senhora Medlock. Uma musica dramatica embala a cena, até
ser bruscamente interrompida por um instante de siléncio, quando um estranho observa os

recém-chegados de uma janela no alto da casa.

A transicdo de cena se da por um plano completamente escuro que repentinamente é
iluminado pelo acender de uma vela por Medlock, e através da parca iluminacgéo,
acompanhamos o trajeto de Mary pelos corredores. Um angulo plongée (de cima para baixo)
mostra a menina vista de cima através de um grande lustre. O corredor é largo, escuro, com um
pé direito alto e cercado de obras antigas: retratos de homens com expressao séria e armaduras
de cavaleiros, como os guardas em uma prisdo. Uma transicdo para um plano contra-plongée
(filmado de baixo para cima) mostra uma distante senhora Medlock no topo da escadaria (huma
analogia a sua posi¢édo de superioridade). A governanta € a Unica figura iluminada, com o apoio
de sua vela. Ao longo da escada, observamos mais quadros emoldurados. Um close no rosto de

Mary mostra sua reacdo de susto, através da expressdo facial e interjeicdo. Outro plano plongée
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exibe bem a propor¢do mindscula da personagem em relacdo ao ambiente. Até mesmo o retrato

na parede parece muito maior que ela.

Outro exemplo de como a importancia da ambientacdo no romance foi comunicada na midia
animacdo, com énfase no cenario natural, sdo as ideias expressas no capitulo 15 do romance
(Fazendo o Ninho): o momento em que, Mary, apos reivindicar a parte do terreno da
propriedade em que se encontrava o jardim secreto, passa a cuidar dele, cultivando plantas e
lidando com a terra, a fauna e a flora junto com seu novo amigo Dickon. Observemos as

descricdes visuais (e dos sentimentos da personagem) no romance:

[Mary] caiu sobre o gramado, que parecia ter ficado verde, com o sol brilhando sobre
ela, lufadas quentes e doces de vento, e os chiados, pios e cantos vindo de cada arbusto
e arvore. Ela entrelagou as méos de pura alegria e olhou para o céu, ele estava tdo
azul, rosa, perolado e branco, repleto da luz da primavera, que ela sentiu que também
devia cantar e piar, entendendo o impulso irresistivel que os tordos, 0s pintarroxos e
as cotovias sentiam. Correu em volta dos arbustos e pelas trilhas que levavam ao
jardim secreto. -Tudo j& esta diferente- falou ela. - a grama esta mais verde e ha coisas
despontando por todos os lados, coisas se desenrolando, brotos e folhas verdes
comecgando a aparecer (...) A longa e quente chuva fizera coisas estranhas com o0s
canteiros de vegetacdo rasteira que ladeavam a trilha ao lado do muro mais baixo.
Havia coisas despontando e brotando das raizes de amontoados de plantas e, de fato,
aqui e ali era possivel vislumbrar pontinhos em tons de amarelo e parpura imperial se
desenrolando em meio aos caules de acaflores. Seis meses antes, Mary néo teria visto
como o0 mundo estava despertando, mas agora ela ndo perdia nada. (BURNETT, 2018,
p. 153)

Ele se jogou de joelhos no chdo e Mary se abaixou ao seu lado. Eles haviam se
deparado com um aglomerado de brotos de agaflores que explodiam em tons de roxo,
laranja e dourado. Mary abaixou a cabeca e beijou-0s sem parar (...) Eles correram de
uma parte a outra do jardim e encontraram tantas maravilhas que tinham que se
lembrar sempre que precisavam sussurrar e falar baixo. Ele mostrou para Mary os
brotos de folhas que cresciam nos galhos das roseiras que antes pareciam mortas.
Mostrou também dez mil novos brotinhos verdes despontando da terra. Eles
aproximaram da terra seus avidos e jovens narizes, e sentiram o cheiro quente e
primaveril que exalava. Cavaram e arrancaram ervas daninhas e riram baixo.,
extasiados, até que Mary ficou tdo descabelada quanto Dickon e com as bochechas
tdo vermelhas como papoula quanto as dele. Naquela manha, havia toda a alegria do
mundo no jardim secreto e, em meio a ela, veio um encanto mais encantador do que
todos o0s outros, porque era mais maravilhoso. (p. 154-155)

De modo a estabelecer uma comparacdo, analisemos a composi¢do cenogréafica da
sequéncia que vai do minuto 42:45 ao 44:00, lembrando que, na adaptacdo, houve um
adiantamento dos momentos que ocorrem ao longo dos capitulos. No entanto, o sentimento

evocado nessa sequéncia é exatamente aquele transmitido nos trechos citados.

A cena é uma sequéncia musical, focando inicialmente em pétalas de flores flutuando,

para entdo introduzir o que parecem margaridas brotando da terra e se abrindo, ao longo de um



32

campo verde. Flores roxas que lembram lavandas sé@o vistas em primeiro plano, e em seguida
diversas outras espécies vao se abrindo em harmonia com a musica, até formar uma moldura
ao redor dos personagens, que acompanham a cena com o olhar. Uma transicéo funde a tltima
imagem com a da agua na fonte refletindo o céu azul, e Mary recolhe um pouco da &gua para
regar uma arvore, cujos galhos se desenrolam, acompanhados pela cdmera. Ao focalizar no
tronco da arvore, podemos ver Dickon podando-a. Logo depois, flores humanizadas brotam da
terra e cumprimentam Mary, para depois, em conjunto, puxar uma terceira flor para fora da
terra, simbolizando o trabalho em equipe realizado pelas criangas e a germinacao do jardim.
Um grupo maior de flores antropomorficas da as maos e executa uma espécie de ciranda. Um
plano aéreo apresenta diversas flores girando no ritmo da mdsica, com a abertura gradual do
plano, de modo a mostrar a extensdo do jardim, que termina por se fundir a imagem de uma
flor, sendo as flores menores o seu miolo. Mais duas flores, de cores diferentes sdo adicionadas
ao plano, que depois transiciona para ainda mais espécies brotando das diagonais do plano. A
sequéncia finaliza com um amontoado de flores abrindo-se e espalhando-se pela tela, de modo

a cobrir os personagens, até o fim da cancéo.

Assim, é possivel observar que a especificidade do meio (filme de animacao) possui
suas proprias técnicas que tornaram-se adequadas para a transmissdo do tema central do
romance, sintetizado na passagem ilustrada. Sendo a animacdo uma fusdo da pintura com o
cinema, temos estas duas midias somadas ao texto literario de modo a criar algo novo, porém

ainda familiar, mantendo suas caracteristicas principais ao seu proprio modo.

A relagdo entre personagens e ambientagdo é um terreno fértil para a analise, tanto
literaria como no campo dos filmes. Como mencionado anteriormente, 0 corpo humano e o
ambiente geogréfico compartilham o traco de espago habitado e vivido pelo sujeito (BRUNO,
2005, p. 173). Ryan argumenta que a propria nogdo de “eu” de um sujeito inicia com a
localizacédo do proprio corpo imediatamente em relacdo a um espaco (2014, p.7). Desta forma,
podemos associar 0 corpo como a primeira habitacdo da consciéncia humana. Indo adiante, 0s
espacos habitados vao se expandindo da menor e mais basica ocupacdo fisica do corpo, até
além dos limites de alcance deste, havendo no percurso fronteiras fisicas, psicoldgicas,

politicas, geograficas e espaciais.

Osman Lins (1976) discorre acerca dos efeitos que a ambientacdo pode exercer sobre

0s personagens, ilustrados atraves de exemplos encontrados na obra de Lima Barreto: o autor
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afirma que a relacdo entre um sujeito e seu meio pode conter informacdes sobre determinado
personagem, e citando Michel Butor (p.97), enfatiza a relacdo destes com 0s objetos dispostos
no ambiente. Lins traz Triste Fim de Policarpo Quaresma (1915) a fim de ilustrar de que forma
0 espaco pode informar ao leitor 0 modo de ser do personagem, especificamente os tracos de
pureza, modestia e certo caos visiveis na descri¢do da casa da personagem Maria Rita.

Entretanto, o autor também argumenta:

A projegdo da personagem sobre o ambiente nem sempre manifesta-se concretamente
(dispondo-o de uma certa maneira): pode também configurar-se de modo subjetivo,
mediante um processo de amortecimento, ou de exaltacdo dos sentidos. O espago,
nessas circunstancias, reflete menos uma personalidade que um estado de espirito
mais ou menos passageiro (LINS, 1976, p.98)

E observavel a reflexdo do estado de espirito de Mary em relacdo a Misselthwaite no
trecho mencionado: apesar da menina ja ter expressado sentimentos de abandono e néo
pertencimento (p. 17), essa sensacao é visivelmente amplificada quando ela se encontra nos

corredores da mansao, observando-a em relagéo a si mesma.

Tratando-se do sentimento de inadequacdo em relacdo ao meio, Lins atribui grande

énfase a essa situacdo nos romances de Lima Barreto:

Ora, na galeria barretiana, ndo é Leonardo Flores, personagem secundario, o Gnico a
manifestar sua inadequagao ao meio. Exatamente ai - nas relagfes entre o0 personagem
e 0 meio - é que vamos localizar, em Lima Barreto, o conflito tradicionalmente
estabelecido entre personagem e personagem. A atitude de lIsaias Caminha é
frontalmente oposta a sociedade que retrata; e 0 mundo do jornal, reproduzido com
tintas fortes e mdo sem complacéncia, vem a ser um microcosmo onde se concentram
ou ecoam 0s aspectos mais negativos dessa sociedade. (...) estabelecendo-se o
conflito, em Isaias Caminha, entre o pseudo-narrador e a sociedade, até a inépcia com
que investe contra homens e fatos o memorialista, sublinha a intensidade da sua
inadequacdo, a incontrolavel exasperacdo nele causada pelo embate com o meio,
embate de que sai mais ou menos destrocado, pelo menos em face das suas
expectativas juvenis e que, mesmo na época em que “recorda”, ndo consegue ver com
isencdo. (LINS, 1976, p.58-59)

Ainda de acordo com Lins, em Lima Barreto, o fato de os personagens nao serem tao
proximos entre si 0s aproxima justamente dos elementos fisicos espaciais (1976, p.60). Uma
vez discutida a oposicao entre personagem e meio, esse argumento poderia soar estranho. No
entanto, é a partir desta proximidade que pode ser suscitada uma relagdo negativa entre o

personagem e a ambientacdo. De fato, ao chegar em Misselthwaite, Mary ndo conhece

ninguém, nem mesmo seu tio, dono da propriedade. A situacdo de soliddo e abandono a faz
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mais consciente de sua condicdo espacial, e isto a leva a observar mais atentamente o ambiente

que a cerca.

Posteriormente, Lins discorre acerca de como a ambientacdo pode dialogar com os
sentimentos dos personagens: “Rui Mourdo, em Estruturas, comenta uma passagem desse
género em Graciliano Ramos: No capitulo XVII, por exemplo, transmite-nos a ideia de
regozijo, de alegria vitoriosa que o assaltou logo ap6s o casamento, de maneira rigorosamente
indireta, através de uma descrigdo da paisagem de Sdo Bernardo” (1976, p.99). Pode-se também
apresentar como exemplo 0 momento no conto A Cartomante (1884), de Machado de Assis,
em que é expressada a sensacao de alivio, longevidade e mesmo euforia, diante da visdo do
horizonte. Em O Jardim Secreto, é possivel observar a grande mudanga no interior de Mary e

sua relacdo direta com os ambientes em que ela se encontra:

Viver como ela estava vivendo, completamente sozinha em uma casa com 100 quartos
misteriosamente fechados e sem ter nada com que se divertir, tinha feito seu cérebro
inativo entrar em acéo, e de fato sua imaginacéo estava despertando. N&o havia divida
de que o ar fresco, forte e puro do pantano tinha muito a ver com isso. Assim como o
vento lhe dera apetite, e como a luta contra ele havia movimentado seu sangue, as
mesmas coisas estavam movimentando sua mente. Na india, ela sentia muito calor, e
estava sempre muito fraca e mole para se importar muito com qualquer coisa, mas
naquele lugar estava comecando a se importar e a querer fazer coisas novas.
(BURNETT, p.72)

As impressdes e perspectivas de Mary ndo sdo descritas, entretanto, apenas para fins de
aprofundamento psicoldgico da personagem. Sua relacdo com o ambiente chega a influenciar

diretamente o enredo do romance.

De modo a explorar esta possibilidade, voltemos para a analise de Ryan acerca das
formas de apresentacdo da informacdo espacial: a primeira ¢ na forma de “mapa”, onde
observa-se uma visdo panoramica e “onipresente”, de um ponto de vista vertical e elevado,
levando a uma ideia de “Deus”, como se o leitor estivesse mais distante, e portanto, num ponto
de vista superior aos demais elementos da narrativa. A outra apresentagéo seria em modo de
“rota”: mais dindmica, espacial, através de um ponto de vista movel. Os personagens cumprem
uma espécie de itinerario, e o leitor sentir-se-ia como um transeunte. Ryan aponta que este
modo é mais comum em narrativas de ficcdo (2014, p.9). De fato, podemos citar alguns
exemplos: as ja& mencionadas sagas Harry Potter e As Crbnicas de Narnia apresentam

estruturas narrativas em que o leitor parece caminhar no ritmo dos personagens, descobrindo e
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observando os ambientes a sua volta, e consequentemente, 0S universos magicos em que as
histdrias de fantasia se situam. Do mesmo modo, a novelizacdo do filme de Guillermo Del
Toro, A Colina Escarlate (2015) leva o leitor a acompanhar a protagonista Edith Cushing em
sua exploracdo da misteriosa propriedade que da titulo & obra. E assim também que a
ambientacdo é apresentada em O Jardim Secreto, onde a narragdo descreve os trajetos de Mary
desde sua viagem da india para a Inglaterra, até cada um de seus passos dentro e fora da mansio

em Misselthwaite.

Durante o ato de leitura, inconscientemente cria-se um “mapa mental” a fim de situarse
no universo da narrativa. Os locais sdo organizados de acordo com as relacGes estabelecidas
entre esses e outros elementos da historia, sendo importantes mesmo para a compreensao de
eventos. Esse mapa € construido gradativamente na literatura, em oposicdo ao cinema e ao
teatro — neste Ultimo caso, ainda mais, uma vez que o0 cenario é normalmente apresentado aos

olhos do espectador simultaneamente no mesmo momento.

Também é pertinente trazer a articulacdo de Lins acerca de como 0 espago pode

contribuir para o desenrolar da trama:

Isso, entretanto, é o que tende em geral a ocorrer; que a personagem transforme em
atos a presséo sobre ela exercida pelo espaco. (...) Aparece o espaco como provocador
da acgdo nos relatos onde a personagem, ndo empenhada em conduzir a propria vida -
ou uma parte da sua vida - vé-se a mercé de fatores que lhe sdo estranhos. O espago
em tal caso, interfere como um liberador de energias secretas e que surpreendem,
inclusive, a prdpria personagem (LINS, p. 100).
De fato, varios fatores originarios do espaco contribuem para que Mary explore o0 ambiente em
gue se encontra: 0s sentimentos iniciais de soliddo e tédio, a posterior curiosidade e interesse
por descobertas diante da atmosfera local, o estranhamento inicial e uma necessidade de
conhecer 0 espago em que se encontra. A situacdo geral corrobora para que Mary, através da
exploracéo da propriedade, descubra seus dois maiores segredos: o jardim secreto e seu primo
Colin Craven, que vive confinado em um quarto. Dado o titulo do romance, o leitor, de certa
forma, tende a esperar que o jardim, mais do que apenas mencionado, seja de fato apresentado
através da descoberta de Mary. Este tipo de situagdo ¢ bem descrita por Lins: “algo ja esperado
adensa-se na narrativa, a espera de que certos fatores, dentre os quais o cenario, tornem afinal

possivel o que se anuncia” (LINS, 1976, p.100). A relagdo entre as acdes de Mary e o espago €

direta e perceptivel no romance de Burnett, especialmente entre os capitulos 4 e 8, que narram
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desde a primeira vez que ela entra em contato com o ambiente natural de sua nova casa, até a
descoberta da porta trancada do jardim secreto. No capitulo 4, um dialogo com a criada Martha
leva Mary a uma breve comparacao entre seus espagos de vivéncia: “Mary foi até a janela.
Havia jardins, trilhas e grandes arvores, mas tudo parecia monétono e invernal (...) Mary olhou
de soslaio a sua volta. Nao havia nada para fazer. Quando a senhorita Medlock preparou o
quarto de crianca, ndo pensou na diversdo. Talvez fosse mesmo melhor ir e ver como eram 0s
jardins” (BURNETT, p. 36). O clima frio e tmido de Yorkshire é de fato uma grande novidade
para Mary, que ao longo do romance ndo pode evitar constantes comparagdes com suas
lembrancas da India. Podemos observar também que a menina agora percebe-se como maior
responsavel por seu bem-estar, visto o descaso da senhorita Medlock ao ndo proporcionar um
quarto mais agradavel. Ao refletir sobre qual dos ambientes disponiveis poderia melhorar o seu

humor, ela opta pela exploragéo dos jardins.

Pode-se concluir que os espagos em O Jardim Secreto tém papel fundamental no
desenvolvimento do perfil psicoldgico, sentimentos e histdria pessoal de personagens (embora
tenhamos dado énfase a Mary, é possivel associar o ambiente do pantano a construcdo de
Martha e de seu irmdo Dickon, a quem a narracdo enfatiza serem naturais daquela regido), e
provocam influéncia direta no desenrolar da acdo e continuidade do enredo. E pertinente
acrescentar também uma funcdo de contextualizacdo da historia presente na relacdo entre

personagens e espago.

Marie Laure Ryan articula o jogo de palavras entre “container” e “contexto” para uma
narrativa, afirmando que ambas as situagcdes ocorrem na literatura. A autora afirma que a forma
de apresentar um espaco determina ideias e valores atribuidos a ele, e usa o termo classico
genius loci (do latim, “espirito do lugar”’) argumentando que fatos ocorridos naquele espago o
associam a um “espirito” (RYAN, 2014, p.6). Isto ¢ bem visivel em narrativas de suspense
como A Volta do Parafuso (Henry James, 1898) e Rebecca (Daphne du Maurier, 1938) onde
fantasmas, sejam literais ou metafdricos sdo constantemente associados as propriedades onde
viveram e faleceram. Outras midias e géneros, no entanto, também exploram este conceito: o
romance de John Green A Culpa é das Estrelas (2012) leva os personagens Hazel e Augustus
a Amsterdam onde forma-se uma conexd com o autor favorito de Hazel, e com a figura
histérica de Anne Frank. O filme Meia Noite em Paris (2011) tem a premissa completamente

desenvolvida em torno da convivéncia entre artistas que habitavam a capital francesa na década
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de 20, como Hemingway, Fitzgerald, Picasso e Bufiuel. Na cena inicial do filme, o personagem
principal observa que o ambiente em que ele se encontra € 0 mesmo jardim onde Monet criava
suas pinturas. Também sob a direcdo de Woody Allen, um dos enredos de Para Roma com
Amor acompanha um personagem rememorando sua juventude e questionando sobre o presente
ao vagar pelas ruas em que vivia no passado. Situaces similares ocorrem na franquia do
cinema Uma Noite no Museu e no musical da Broadway Rock of Ages (2005), associadas a,
respectivamente, o Museu de Historia Natural em Nova lorque e ao bairro californiano Sunset
Strip. A nocdo de “espirito do lugar” ocorre mesmo na vida real, como observado no
documentario O Despertar da Bela Adormecida (2009), sobre as producdes animadas dos
estidios Disney: o prédio onde as primeiras animaces classicas foram realizadas pelo préprio
Walt Disney é visto e tratado com certa reveréncia, sendo visivel um grande descontentamento

quando o imovel é tomado dos profissionais de artes.

Informacdes sobre o espaco podem sem duvida contribuir e influenciar a narrativa.
Além de sua nova curiosidade e do constante tédio, Mary também é instigada a descobrir

informacdes sobre o jardim no primeiro instante que ouve a seu respeito:

-Um dos jardins fica trancado. Ninguém entra nele faz dez anos. -Por qué? - indagou
Mary a contragosto. Aquela era mais uma porta trancada acrescentada a lista das mais
de cem naquela casa estranha. - O senhor Craven mandou tranca-lo depois que a
esposa morreu subitamente. Ele néo permite que ninguém entre ali. Aquele jardim era
dela. Ele trancou o portéo, cavou um buraco e enterrou a chave. A senhora Medlock
esta tocando a sineta; tenho que correr.

Depois que ela saiu, Mary se virou e desceu pela trilha que dava no portdo da cerca
viva. Ndo conseguia parar de pensar no jardim em que ninguém entrava fazia dez
anos. Imaginou que aparéncia ele teria, e se ainda havia alguma flor viva nele (...)
Como podia um jardim ficar trancado? Sempre dava para entrar em um jardim.
(BURNETT, 2015, p.37)

O genius loci do jardim €é posteriormente trazido a tona quando Mary conhece Colin

Craven e 0 questiona sobre sua relagédo com o pai:

-Minha mée morreu quando nasci e ele fica infeliz quando olha para mim. Acha que
eu nao sei, mas ja ouvi as pessoas comentando. Ele praticamente me odeia.

-Ele odeia o jardim porque ela morreu - Disse Mary, um pouco consigo mesma. -Que
jardim? - indagou 0 menino.

-Ah! E s6... é s6 um jardim que ela gostava - gaguejou Mary.

(p. 125)

E possivel observar como a morte da esposa de Craven continua ressoando n&o sé sobre

o0 jardim, mas sobre a propriedade como um todo, visto que esta, bem como o préprio Colin,
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acabam sendo um lembrete deste trauma para 0 homem. Ocorre entdo a associacao inevitavel
entre a mansdo, Colin, o jardim e a sra. Craven, e nos lembrando, inclusive, da primeira

impresséo de Mary ao chegar em Misselthwaite: de que estava adentrando uma catacumba.

Dito isto, cabe explorar, ainda no ambito de espago como ferramenta de
contextualizacdo, o carater simbdlico de certos elementos narrativos. Ryan discorre acerca da
possibilidade de “tematizagdo do espaco” e os possiveis significados simbolicos de
determinados ambientes: pode-se associar castelos com a ideia de poder, topos de montanhas
com o confronto entre o bem e 0 mal, a ocorréncia de lugares sagrados e de portais. Também é
possivel estabelecer oposicdes entre 0 perigo e a seguranca associada a ambientes externos e
internos, ou mesmo o contrario, relacionando o exterior & liberdade em contraste com o
confinamento (2014, p.10). Naturalmente, em sintonia com a caracteriza¢do, ou mesmo mencao
de determinado espacgo, outros elementos da narrativa contribuirdo com este recurso de
tematizacdo: os pensamentos e atitudes dos personagens, bem como a voz narrativa e a propria
acdo do enredo irdo fomentar a associagdo de caracteristicas espaciais com determinadas ideias.
Em O Jardim Secreto, as primeiras mencdes ao jardim eram permeadas de mistério, segredos,
proibicdo e mesmo lembrangas amargas. Ao longo do romance, esta ideia é progressivamente
desconstruida, a medida que Mary, junto com o leitor, realiza suas descobertas e adapta as

ideias pré-concebidas.

Os ambientes apresentados em uma narrativa podem estabelecer conexdes fisicas ou
metafdricas entre si e entre personagens, valores e ideias. Ryan (2014) utiliza o termo
“subespacos tematicamente relevantes” de modo a caracterizar estas situacoes, € € possivel
apontar o jardim, ndo apenas neste objeto de estudo, como uma ambientacéo ja carregada de
uma simbologia histérica e literaria. Luciana Dimitrov, no prefacio da edi¢do de O Jardim
Secreto da Martin Claret (2017), retoma alguns significados do jardim ao longo da humanidade.
A autora menciona a presenca desse espaco em textos classicos como as fabulas de Esopo e no
trabalho artistico de Claude Monet. Entéo, € tracada uma retrospectiva desde 0s registros de
jardins nos primeiros textos sagrados cristdos e no Alcordo, na cultura persa e antiguidade
classica:

Presentes nos contos de As Mil e Uma Noites, os jardins persas se consolidaram com
tamanha importancia cultural que atualmente sdo considerados “Patriménio Mundial”
da Unesco. Na Mitologia Grega, Zeus e Hera comemoraram seu enlace matrimonial
no mitico jardim das Hespérides. Simbolo da fecundidade e do eterno renascimento,
esse era o jardim onde moravam as ninfas! Longe da mitologia, 0s gregos descobriram
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o luxo dos jardins quando Alexandre, o grande, conquistou a Asia. Embebidos na
influéncia dos gregos, 0s romanos, por sua vez, aprimoraram a arte dos jardins ao
mesclar as plantas e flores, elementos arquitetdnicos impares como estatuas, escadas,
grutas, fontes... Essas intervengdes acabaram por criar os paradigmas que até hoje
tangem o conhecimento coletivo sobre jardins: contrapondose a natureza selvagem e
sua desordem, os jardins simbolizam a cultura, a ordem, a consciéncia. Organizado
ou desordenado, dentro ou fora de paredes, com ou sem elementos arquitetdnicos, 0s
jardins ainda sdo elementos que adornam tanto o mundo real, como o mundo
imaginario (DIMITROV,2017, p.10).

De fato, € possivel afirmar que a atitude em relacdo ao jardim de Misselthwaite nos
primeiros capitulos configura-se numa contradicdo a maioria das significagdes atribuidas a
estes no inconsciente coletivo. Sendo constantemente associados a harmonia, constancia e
seguranca, os jardins podem mesmo ser vistos como ambientes pensados como arte, projetados
sob a intencdo de apreciagdo. Por que, entdo, um jardim seria trancado e permeado de mistério?
Os capitulos posteriores nos levam entdo a conexdo do local com a sra. Craven, e como sua

morte atribuiu estes significados e sentimentos a ele.

Outra possibilidade de interpretacdo, simbologia e contextualizacdo relacionada ao
espaco se da atraves de jogos de oposicdes relacionados a politica na literatura, como questfes
de colonos versus colonizados observadas em O Ultimo dos Moicanos (1992) e o nacional O
Guarani (1857). E possivel abordar um contraste entre o ambiente doméstico, associado a ideia
de “lar”, e o mundo exterior desconhecido, como no classico infantil O Magico de Oz (1900) e
na obra de Tolkien O Hobbit (1937). Ryan (2014) traz o exemplo de Anna Karenina (1877)
para ilustrar de que modo um romance pode elencar o diferente modo de vida na cidade grande
e no campo (2014, p.10), e € pertinente acrescentar o ja citado Oliver Twist e Madame Bovary

(1856) a estes casos.

A perspectiva interior de um individuo pode também ser explorada através da relagdo
com 0 espaco: 0s sentimentos de separacédo e exilio sdo bem expressos na obra épica Odisseia,
diretamente conectada com a questdo geogréafica. A quebra de uma situacao de alienacdo para
um despertar de descobertas é outra possibilidade relativa ao deslocamento de ambiente, bem
presente em historias que seguem a “jornada do herdi" proposta por Campbell (1949).
Relacionando com o estudo de Osman Lins, acrescentemos ainda a reflexdo acerca do
pertencimento em relacdo ao ambiente, bem como o limite entre o real e a ilusdo nos romances

de Lima Barreto, em especial, Triste Fim de Policarpo Quaresma.
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Lembremos de outras obras que ilustram a relacéo entre o espaco e o interior do sujeito,
atraves do senso e da noc¢éo do préprio corpo em relacao ao espaco: observa-se em As Viagens
de Gulliver (1726) e Alice no Pais das Maravilhas (1865) situacdes em que o corpo dos
personagens torna-se aumentado ou reduzido em relacdo ao cenario, levando a reflexdes sobre
que outras mudancas a escala provoca, tanto na mentalidade do individuo, como num ambito

mais social.

Além de todas as abordagens apresentadas para as possiveis funcdes do espaco, ha ainda
a potencial relevancia do ato de deslocamento geografico do personagem ao longo da narrativa.
Frequentemente, momentos essenciais da acdo se dao através da mudanca de espaco,
especialmente da entrada em um determinado local. Citando Lotman, Ryan apresenta o
argumento de que “a narrativa ¢ concebida quando um personagem atravessa a fronteira entre
os espagos simbolicamente modificados” (2014, p.10). Bastante observavel em diarios de
viagens e narrativas sobre jornadas, também é um tropo muito presente em histdrias de fantasia
e amadurecimento. No primeiro caso, temos o0s ja citados Harry Potter, As Cronicas de Narnia,
Alice no Pais das Maravilhas e O Hobbit, e de modo téo visivel que chega a ser literal, a fantasia
contemporanea de Neil Gaiman, O Mistério da Estrela (1997): no mundo da histdria, uma
muralha separa o territério dos humanos de uma terra fantastica habitada por seres méagicos.

Sobre estas situacdes, cabe citar Ryan (2014):

Além de parti¢des horizontais, narrativas podem também apresentar as verticais,
correspondendo a o que Pavel (1986) chama de ‘ontologias salientes’: estas
ontologias podem opor 0 mundo da vida cotidiana a um mundo de magia, sonhos para
a realidade, imagens existentes em narrativas com historias integradas, os diferentes
niveis de ficcionalidade. Enquanto parti¢ces horizontais dividem a geografia do
mundo narrativo, particBes verticais criam camadas ontoldgicas dentro do universo
narrativo. (RYAN, 2014, p.11)

Ja num ambito mais realista, a protagonista de Rebecca passa por transformacdes praticas e
interiores no momento em que chega & propriedade de Manderley. E o que ocorre também em
O Jardim Secreto, em dois momentos: na partida de Mary da india para a Inglaterra, e no

instante em que ela destranca a porta do jardim e o adentra pela primeira vez.

Voltando-se para a midia dos filmes, h4d também inimeras possibilidades narrativas envolvendo
a relacdo do espaco com o enredo, 0s personagens € mesmo com o tempo: Martin apresenta

“testemunhos que indicam a primazia do espaco numa defini¢do da especificidade da arte do
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filme” (MARTIN, 2003, p. 196), e cita diversos exemplos ao longo do capitulo acerca dos
diferentes modos com que um filme pode caracterizar um espaco, para além de uma locacao
propriamente dita: caracteristicas fisicas dos personagens, suas vestimentas e os elementos do
cenario como paisagens e monumentos reconheciveis podem fornecer uma contextualizacdo

espacial.

Mesmo atos de deslocamento no espaco podem ser representados sem necessariamente
recorrer a técnica do travelling: Martin cita o uso de elementos como mapas por onde se traca
uma trajetoria, um globo terrestre girando e parando, ou, como no filme Suspeita (1941), de
Hitchcock, a imagem de etiquetas de hotel em uma mala (MARTIN, 2003, p. 211). Uma
sequéncia de fusdes entre cenarios tipicos relacionados ou mesmo paisagens em movimento

também sdo apontados como recursos para a expressao do deslocamento.

A relevancia do espaco e seu modo de concepcdo e interpretacdo no cinema, no modo
mais particular em que este elemento se relaciona com esta midia é bem expressa na seguinte

citacdo de Martin:

A arquitetura, a escultura, o teatro e a danga séo, portanto, artes no espaco: o cinema,
ao contrario — e a diferenga é essencial —, € uma arte do espaco. Quero dizer que 0
cinema reproduz de forma bastante realista o espaco material real e, além disso, cria
um espago estético absolutamente especifico (...). De qualquer forma, o espaco
dramatico tal como aparece na tela ndo é de maneira alguma dissocidvel dos
personagens que ali evoluem: ndo é um suporte, um lugar onde a acgéo seria
“encenada” — mise en scéne” (vemos o quanto ¢ falso este termo, aplicado ao
cinema)—, pois nesse caso um individuo que se achasse ao lado da cAmera durante a
filmagem virilha o essencial do filme; muito pelo contrario, é s6 o0 que aparece na tela
gue é verdadeiramente especifico dessa arte. Portanto, o espac¢o filmico é um espaco
vivo, figurativo, tridimensional, dotado de temporalidade como o espaco real, e que
a camera experimenta e explora tal como o fazemos em relacdo a este; ao mesmo
tempo, o espaco filmico é uma realidade estética comparavel a da pintura sintética e,
como o tempo, tornada densa através da decupagem e da montagem. (MARTIN,
2003, p.209-210)

E possivel afirmar, portanto, que o espaco nas narrativas possui relevancia para além
dos fins de ambientacdo e caracterizacao da obra, chegando a influenciar muitas vezes a acéo
e levar o leitor ou espectador a compreender 0s sentimentos, pensamentos e as motivacoes dos
personagens. Uma vez que podendo tratar-se de um elemento tdo fundamental no texto literério,
é natural que uma adaptacéo filmica deste texto necessite transmitir essa importancia através
de seus préprios meios. Romance e filme oferecem ferramentas peculiares na construcdo das

inimeras relacfes possiveis entre espaco, acdo e personagem, possibilitando diversas leituras,
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interpretacdes e intencdes artisticas. Foi argumentada a importancia de ambientes especificos
no romance O Jardim Secreto (e consequentemente, sua adaptacdo animada), através de sua
relacdo com os demais elementos da obra, bem como uma tematica prépria e ideias relacionadas
a jardins na cultura e sociedade. Entretanto, de que modos se articulam a apresentacdo e

caracterizacdo deste ambiente?

O fato de nosso corpus se constituir da adaptacéo televisiva de um romance configura
num argumento para a importancia da apresentacdo e discussdo de teorias sobre
intermidialidade, uma vez que este tipo de adaptacdo, consistindo na transposicdo midiatica,
configura-se como uma das formas mais visiveis do fendmeno. Entretanto, recursos utilizados
pela autora de O Jardim Secreto na midia literaria e também pelo diretor Dave Edwards no
filme animado também apresentam tragos relacionados as midias distintas das escolhidas como
a principal ferramenta de expressao: diferentes modos de mostrar e contar articulados pelos
autores devem ser analisados atraves do estudo da intermidialidade, de forma a fundamentar

uma compreensdo de como a relevancia do espaco para a narrativa é colocada nas duas obras.

2.1. Indo além do muro: intermidialidade e cruzamento de fronteiras entre

palavras e imagens.

Mais de um autor vai além da simples definicdo de intermidialidade como a interagdo
entre diferentes canais de expressdo. E importante especificar as possibilidades ao redor deste
fendmeno, de quais maneiras diversas ele pode se apresentar e no que consistem suas técnicas
e ferramentas em cada caso. Além disso, é necessaria uma compreensao acerca das motivacoes
artisticas por tras de suas ocorréncias, e de que forma elas afetam a experiéncia do leitor ou
espectador. O proprio termo “midia”, de acordo com Schmidt (2003, 2008), engloba “esses
sinais semioticos como instrumentos de comunicacao, a tecnologia especifica utilizada por um
meio” (HALLET, 2015, p.611).

Gabriele Rippl nos lembra, na introducdo de The Handbook of Intermediality (2015),
que este vasto campo de estudos vem se expandindo desde os anos 80. A autora afirma que
“midia” praticamente ndo existe desconectada entre si (RIPPL, 2015, p.1). A importancia do
aprofundamento nos estudos desta area se sustenta sobre diversos argumentos, sendo um deles

inclusive a problematica de definir o termo “intermidialidade” de forma restrita e limitada:
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Rippl argumenta que o fato desta ser estudada em tantas areas diferentes (tais como sociologia
e historia), suas abordagens e constelacbes midiaticas acabam por possuir suas proprias e
diversas especificidades. Portanto, € necessario afunilar o contexto, de modo a permitir um
maior aprofundamento do conceito. Todavia, Rippl consegue articular uma noc¢édo bésica para
fins de introdugdo: “De modo geral, o termo ‘intermidialidade’ refere-se as relacfes entre as
midias e, portanto, € usado para descrever um grande repertério de fendmenos culturais que

envolvem mais de um meio” (RIPPL, 2015, p.2).

A ascensdo dos estudos da intermidialidade vem ocorrendo, naturalmente, em sincronia
com a evolucdo dos meios de comunicacdo e das midias digitais, levando a um aumento na
ocorréncia de combinacgdes, justaposicOes e referéncias entre midias, em diversos artefatos
culturais. No inicio do século XXI, com a internet cada vez mais presente no dia a dia e o
desenvolvimento das redes sociais, narrativas crossmedia ganharam ainda mais possibilidades:
historias sdo contadas através de diversas plataformas, que vdo de videos curtos online a
postagens no microblog twitter. Um exemplo sdo as webséries que parodiam classicos da
literatura em formato de vlog, como a vencedora do Emmy, Lizzie Bennet Diaries (2012), e,
dos mesmos produtores, Emma Approved (2013). As séries sdo, respectivamente, adaptacbes
de Orgulho e Preconceito e Emma, de Jane Austen, e foram pioneiras em um género que hoje
conta com diversas histérias no mesmo formato por outros produtores, como Frankenstein,

Anne de Green Gables e mesmo nosso corpus, O Jardim Secreto.

Rippl aponta para uma necessidade de discutir e analisar as formas de arte e midia para
além de seu formato bésico, de modo menos isolado, e levando em conta um “pano de fundo
de suas redes midiaticas” (RIPPL, 2015, p.1). Tal argumento inclusive nos faz lembrar a
abordagem dialdgica de Bakhtin, que ressalta o impacto das relagdes entre textos e de seu
contexto sécio-historico na producdo e recepcdo de um artefato cultural. Ainda que as
referéncias ou combinagdes entre midias ndo sejam tdo evidentes, é importante considerar a
situacdo cultural que permeia sua produgdo, em relagdo aos meios de comunica¢do em uma
perspectiva historica. Para ilustrar, podemos observar o caso do romance infantil Jumaniji,
escrito em 1982 por Chris Van Allsburg: sua primeira adaptacéo filmica, de 1995, manteve o
elemento chave do jogo de tabuleiro na narrativa, porém, o remake de 2017 o substituiu por um

console de videogame. A situagdo ndo apenas embasa 0 argumento de Rippl, como também
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poderia fundamentar uma boa discussdo acerca de adaptacdo, seus recursos e motivacoes por

tras de decisdes criativas.

Outra situacdo observavel na atualidade é a grande ascensdo da cultura de imagens no
século XXI: um incentivo inicial para a volta desse olhar ocorreu com advento das redes sociais
voltadas para a publicacao de fotos e videos pessoais, bem como outras consistindo em textos
cada vez mais curtos. Nos ultimos anos, tecnologias de retoque de imagens, e mais
recentemente ainda, de inteligéncia artificial e deepfake!® ndo so revolucionaram a producao de
imagens como também vém afetando fortemente a relacdo do ser humano e da cultura com
textos verbais e visuais. Deste modo, como negar a participacdo direta da midia, seus diversos

formatos e suas interrelagcdes com a sociedade?

J& segundo Rajewsky (2012), a intermidialidade pode ser definida num sentido amplo
ou restrito. No primeiro caso, a autora traz o termo “cruzamento de fronteiras entre midias”,
significando ocorréncias em que um texto representado em determinada midia afasta-se de suas
caracteristicas principais, e momentaneamente assume a forma de uma midia diferente. E o
caso dos tableaux vivants, de filmes live-action que apresentam cenas ou personagens em
animacado (exemplos classicos sdo Uma Cilada Para Roger Rabbit e os filmes dos Looney
Tunes, dos estudios Warner), ou que procuram mimetizar imagens de pinturas a 6leo (O

Retorno de Mary Poppins, Anastasia, Com Amor, Van Gogh).

No sentido mais restrito, por outro lado, Rajewsky subdivide a intermidialidade em mais
trés categorias: 1- a transposicdo midiatica, onde ocorre a transformacdo ou releitura de
determinado texto em uma midia diferente da original (adaptagGes filmicas, novelizagdes), 2-
combinacdo de midias, que por vezes suscitam até mesmo novos géneros, como a épera e
mesmo a animacao, e por fim, 3- as referéncias intermidiaticas, onde uma midia se utiliza de

Seus proprios recursos para a evocagdo ou imitagdo de uma midia diferente.

Wolfgang Hallet (2001) apresenta uma abordagem similar, classificando as primeiras e
mais basicas formas de intermidialidade como evidente e secreta. No primeiro caso, uma midia

é parte integrante e inseparavel da outra, onde se originam géneros como a ja citada Opera e

10 Do dicionario Cambridge online (traducdo nossa), “deepfake”: gravacdo em audio ou video que substitui a
voz ou rosto de alguém pela de outra pessoa, de forma a parecer real.
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mesmo os filmes de modo geral. O autor cita o termo trazido por Pfister, “plurimedialidade”,
definindo estas situagdes (2001, p.24-29). J& na intermidialidade secreta, ocorre a
transformacédo de um meio no outro. Numa argumentacdo similar, Rajewsky utiliza os termos
referéncias intermidiaticas em oposicdo as intramidaticas: o primeiro caso consiste na
utilizacdo de ferramentas de varias midias no mesmo texto. O cléssico O Pequeno Principe
(1943) de Antoine de Saint-Exupéry é um exemplo. Suas ilustracfes ndo s6 sdo necessarias
para a compreensdo da trama como também diretamente mencionadas e apresentadas no texto:
“Certa vez, quando tinha seis anos, vi num livro sobre a Floresta Virgem, ‘Historias Vividas’,
uma imponente gravura. Representava ela uma jiboia que engolia uma fera. Eis a copia do
desenho” (SAINT-EXUPERY, 2009, p. 3). A imagem elaborada pelo préprio autor segue a
frase, bem como depois, no mesmo capitulo: “fiz, com lapis de cor, o0 meu primeiro desenho.
Meu desenho niimero 1 era assim:” (SAINT-EXUPERY, 2009, p.4). Passagens similares
ocorrem diversas vezes na obra. Outra situacdo € o romance contemporaneo juvenil do
estadunidense Rick Riordan, A Piramide Vermelha (2010), em que simbolos da antiga escrita

egipcia sao grafados ao longo do texto como parte integrante da narrativa de aventura e fantasia.

As referéncias intramididticas, por outro lado, ocorrem quando a midia original do texto
busca reproduzir ou imitar um meio diferente utilizando seus proprios recursos, como 0s ja
citados filmes que reproduzem pinturas a 6leo: “Esse produto de midia tematiza, evoca ou imita
elementos ou estruturas de outra midia, que é convencionalmente percebida como distinta,
através do uso de seus proprios meios especificos.” (RAJEWSKY, 2012, p. 26). Outra técnica
intramidiatica bastante presente na literatura é a écfrase, que visa descrever imagens de forma

minuciosa, a fim de tracar uma espécie de quadro na mente do leitor. O conto Bliss

(“Felicidade” em tradugdo de Erico Verissimo), de Katherine Mansfield ilustra um bom

exemplo deste recurso, ao descrever o arranjo de frutas organizado pela protagonista:

Havia tangerinas e macas tocadas por manchas avermelhadas. Havia péras amarelas
lisas como seda, uvas brancas cobertas por uma floracéo prateada, e um cacho repleto
de uvas vermelhas, comprado especialmente para combinar com os tons do novo
tapete da sala. Que ideia pomposa e absurda! Mas na verdade ela havia comprado as
uvas exatamente por essa razdo. “Eu preciso daquelas uvas vermelhas para puxar o
tapete para a mesa (MANSFIELD, 1969).

Nos estudos sobre intermidialidade, hd um questionamento acerca do quanto as
referéncias intermididticas sdo ou ndo aparentes ao leitor: o quanto o autor exp0s

especificamente um meio além das palavras? E, partindo na diregdo oposta, o quanto vem da
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perspectiva do leitor identificar determinada midia? Neste ambito, Hallet afirma que “esse tipo
de intermidialidade, direta ou indireta, requer uma certa quantidade de conhecimentos ou
investigacdo no campo da referéncia midiatica” (2015, p.606), argumentando sobre a
necessidade de determinados conhecimentos basicos a respeito da midia mimetizada no texto

literario em questdo.

Hallet enfatiza a intermidialidade ocorrente nos textos literarios, definindo-os como

“obras a base da palavra”, ou obras onde vocabulos impressos sdo a forma de reprodugdo
midiatica e base principal do canal da mensagem. E certamente um desafio categorizar
determinadas formas de intermidialidade na literatura, devido as suas fronteiras ténues e mesmo
uma linguagem proépria: histérias em quadrinhos sdo um 6timo exemplo, visto 0 uso de
onomatopeias e as fungdes atribuidas a espacos vazios, tanto para fins estéticos como parte de

sua estrutura e organizacao.

Diferente do teatro ou cinema, em que uma nova midia como a musica pode
materialmente transpor a forma basica de narragéo, a literatura “s6 pode evocar a musica em
forma imagindria, no ato da leitura” (HALLET, 2015, p. 607). Do mesmo modo, ocorre com a
evocacdo das artes visuais. Em alguns romances, estas sdo parte integrante da obra, sendo lidas
em sincronia com as palavras, como no exemplo de O Pequeno Principe. Ao optar pela
referéncia intramidiatica, portanto, o autor literario dispGe como recurso apenas as palavras

escritas:

Uma das questdes centrais € a forma como a representacdo ou referéncia a outros
meios de comunicacgdo é especifico para o0 meio literario ou tipo de texto em que ele
ocorre. Por exemplo, em um texto narrativo como um conto ou um romance, uma
peca de musica pode ser mencionada por um dos personagens ou pelo narrador, e
nesse sentido, ser uma parte mais ou menos importante do mundo da histéria. Pode
contribuir para equipar um personagem com certas caracteristicas ou experiéncias ou
ilustrar e contextualizar o mundo em que a histdria se passa (HALLET, 2015, p.607)

Especificamente tratando-se de referéncias a midia musical, podemos apresentar
diversos exemplos: a passagem em A Volta do Parafuso em que Miles executa uma peca no
piano, se articula com uma agdo importante do climax da novela. Os universos fantasticos da
Terra Média e Narnia, nas obras de, respectivamente, Tolkien e Lewis, t&ém sua génese descrita
a partir de cangdes. E por fim, nos primeiros capitulos de nosso objeto de estudo é citada uma
cantiga de roda entoada por criangas para atormentar Mary. A menina demonstra ao longo do

romance sentir-se intimamente afetada pelo conteido de sua letra, especialmente o trecho
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“mistress Mary, quite contrary” (traduzido por Jodo Sette Camara como “Dona Mary, que s
fere”), ao expressar, através da voz narrativa, que se apropriou da personalidade irritavel

descrita na cancéo.

Além das midias musicais, ha, naturalmente, inimeras possibilidades de referéncias ndo
apenas as formas de expressdo artistica como também aos meios de comunicacdo. Hallet
argumenta que, tratando-se da imitacdo de uma midia por um texto literario, ha possibilidades
envolvendo representacdo, mencdo explicita e tematizacdo desta midia por um texto. E
importante lembrar que é possivel que todos estes casos ocorram simultaneamente em uma obra
literaria, e 0 autor aponta para a necessidade de identificacdo e analise dos efeitos evocados por

estas relacdes intermidiaticas.

A écfrase é um exemplo de intermidialidade envolvendo suas ferramentas literarias
bem esquematizado por tedricos, segundo Hallet. Por outro lado, alguns conceitos relativos ao
campo intermidiatico ainda carecem de uma analise mais aprofundada e uma sistematizacao
coerente (HALLET, 2015, p.607). O autor enfatiza a atencdo que deve ser voltada a novos
modos de referéncias a outras midias na literatura, especialmente com a ascensao das midias
digitais. E estabelecida uma abordagem comparativa acerca dos efeitos das relagdes intermidia
entre diferentes sistemas de signos (no caso, as palavras e as imagens). Mais uma vez, faz-se
necessario lembrar, para fins de compreenséo, a importancia do conhecimento multidisciplinar
das linguagens além da literatura, tais como a musica e as artes visuais, presentes na articulacéo

destas relagbes. Acerca disso, 0 autor argumenta:

Uma vez que na maioria dos casos, um texto literario ndo alude ou refere-se a apenas
um meio, mas a uma grande variedade e diferentes tipos de midia, o tipo de meio que
uma obra literaria endereca ao texto, incorpora ou imita também é relevante no que
diz respeito a caracterizagdo mais geral e abrangente de tipos de relagdo intermidia
pelo qual um texto literario ¢ dominado. Conceitos como ‘musicalizagdo’ (Wolf,
1999) ou ‘visualizagdo’, portanto, referem-se a predominancia de um determinado
meio de um texto literario ou da sua forma estética. No entanto, uma caracterizacdo
tdo global de uma obra literaria ndo implica que outras midias ndo sdo representadas
ou referenciadas em um determinado texto literario (HALLET, 2015, p.609).

Ainda de acordo com Hallet, (2015) a referéncia as novas tecnologias de comunicagéo
na literatura é apontada como uma resposta desta a uma "ascensao cultural das novas midias”,
colocando a literatura como um “meio de reflexdo cultural” que pode mesmo representar a

influéncia e os papéis da midia na sociedade e de que forma ela atua na vida das pessoas
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(HALLET, 2015): neste quesito, é natural mencionar quase que automaticamente as classicas
distopias de ficcdo cientifica, especialmente Admiravel Mundo Novo, de Huxley (1932) e 1984,
de Orwell (1949). Num periodo mais recente, porém trazendo a tona tecnologias conhecidas e
menos avancadas, 0 suspense Morte Subita, escrito em 2012 por J.K. Rowling da énfase em
como foruns de internet afetam o dia a dia de uma vizinhanca aparentemente pacata. Ja o
romance de 2015 Vermelho, Branco e Sangue Azul, de Casey McQuiston, atribui grande
importancia ao género e-mail, reproduzindo seu canal de comunicacédo virtual nas paginas de
uma narrativa que discute questdes envolvendo politica, figuras publicas e especialmente o0s
direitos LGBTQIAPN+.

A relacdo de um texto literario com um determinado artefato midiatico distinto também
consistird em referéncias ao seu respectivo sistema semiotico. Ha evidéncias (explicitas ou ndo)
das semelhancas e diferencas entre o0s sistemas semioticos representados e os utilizados como
principal meio. Hallet cita Rajewsky ao elencar a midia filme, cuja “tematizagdo ou imitagao
no texto verbal literario evoca necessariamente o contraste entre a representacdo visual e verbal
ou entre o sistema verbal monossemiotico do texto literario e a composicdo multissemiética do
filme” (2015, p.610). O autor aponta para o qudo relevantes, ou mesmo indispensaveis
determinadas referéncias a outras midias podem ser para a prépria trama. Um exemplo claro é

o artefato que atribui o titulo a O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde (1890).

Além da simples referéncia, ha vezes em que a literatura procura realmente reproduzir,
através de seu proprio sistema de signos, uma outra midia, ao que Hallet se refere como

“traduzir” (2015, p.610). O romance Jazz, de Toni Morrison (1992), é trazido como exemplo:

Morrison traduz a técnica musical desta arte para uma estrutura de composi¢do e uma
técnica narrativa. O primeiro paragrafo da novela define a melodia e introduz o fio
condutor da tematica (...) através da ‘elaboragdo perpétua desta melodia original’
(Brown, 2003, p. 182) o romance desenrola o nucleo tematico introdutério e, assim,
imita uma peca de jazz completa. Todas as histérias subsequentes prestadas por
diferentes vozes narrativas podem ser consideradas como solos de improvisacdo, mas
também interagem uns com 0s outros e com o motivo central, constituindo um
poligono continuo (...) o leitor experimenta a caracteristica estética mais marcante da
musica jazz em forma semioticamente traduzida e se torna parte da sua plateia.

Ha também a possibilidade de referéncia a um sistema semiotico ou estética geral de
determinada midia. Hallet oferece o exemplo do romance Palécio da Lua (Paul Auster, 1989)

que faz um desenho da industria cinematografica em ascensédo através das extravagantes salas
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de cinema, trazendo também uma discussdo acerca da relacdo da sociedade com a midia
(HALLET, 2015, p.611). Na mesma vertente, 0 meio de comunicacéo e arte da fotografia faz
parte da esséncia do conto As Babas do Diabo (1959), de Julio Cortazar, bem como do filme
que inspirou poucos anos depois: Blow-up - Depois Daquele Beijo (1966). Certas vezes,
ocorrem no texto até mesmo elementos da agdo ligados a obras de arte e meios de comunicagao:
0 conto interativo Ekphrasis, de Carmem Maria Machado, possui todo o enredo girando em
torno de pinturas em telas. As pegas de Shakespeare Hamlet e Sonho de Uma Noite de Verao
apresentam momentos cruciais envolvendo a prépria midia teatro, num recurso metalinguistico.
Mesmo na antiguidade classica, observamos a participacdo ativa da forma de arte escultura

apresentada no mito de Pigmalido e Galateia, em que o artista apaixona-se por sua peca.

As ocasifes em que a intermidialidade estabelece este propésito ativo nas narrativas
literarias € classificado por Hallet como “intermidialidade intratextual”, num termo similar ao
j& exposto por Rajewsky. Aqui, as referéncias a outras midias “co-constituem” o texto e seu
significado, sendo parte integrante deste. O autor afirma, ainda, que “as fungdes e efeitos da
intermidialidade dependem, pelo menos em boa medida, das maneiras especificas com que uma
obra literaria usa formas e géneros para dar vida ao mundo (ou parte dele), criar, representar e
comunicar” (HALLET, 2015, p.607). A andlise intermidiatica deve, portanto, focar no modo
como as dimensdes do texto literario (de um género especifico) se conectam com determinada

ocorréncia de um meio distinto.

H& algumas funcbes observaveis na ocorréncia de intermidialidade intratextual na
literatura: em alguns casos, uma determinada peca ou forma de arte pode influenciar os
personagens e seu desenvolvimento: desenhos e ilustragdes, frequentemente acompanhados de
um sentimento de frustragdo, delinearam algumas atitudes do narrador personagem de O
Pequeno Principe. Em outro caso, na obra de Wilde, o famigerado retrato do protagonista no
auge de sua beleza e juventude é em parte responsavel por sua ruina e decadéncia moral. Por
fim, a midia fotografia desempenha importante papel na constituicdo do protagonista de Janela
Indiscreta (1942). Esta influéncia também pode ocorrer no préprio discurso narrativo, na
estrutura e materializacdo de efeitos a partir da écfrase, como ja exemplificado no texto de

Mansfield, e enfatizado nesta passagem do romance infantil Mary Poppins:

Vupt! La estavam eles dentro do quadro. E como era verde la dentro e como era quieto
e que gramado macio e quebradi¢o debaixo de seus pés! Eles mal podiam acreditar
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que era verdade, e ainda havia galhos verdes que raspavam seus chapéus quando
passavam debaixo deles, e pequenas flores coloridas se enrolando em seus sapatos.
Eles olharam um para o outro, e perceberam que tinham mudado. Para Mary Poppins,
0 Rapaz dos Fésforos parecia ter comprado para si um novo conjunto completo de
roupas, pois agora estava usando um brilhante casaco listrado verde e vermelho e
calcas brancas de flanela e, o melhor de tudo, um novo chapéu de palha. Parecia
estranhamente limpo, como se estivesse sido polido (...). Ela também, logo descobriu,
mudara. Em torno de seus ombros estava dependurado um lindo manto de seda
sintética todo estampado, e as cdcegas que sentia na nuca eram causadas, o espelho
Ihe contou, por uma longa pluma encaracolada que caia da fita de seu chapéu. Seus
melhores sapatos haviam desaparecido, e no lugar deles estavam outros muito mais
chiques, com grandes e brilhantes fivelas de diamantes (TRAVERS, 2014, p. 36).

Para além dos fins de estética, as descri¢des vividas que caracterizam a écfrase nesta
passagem configuram uma reviravolta na acdo: a entrada dos personagens no desenho. As
mudancas na aparéncia de Mary Poppins e do Rapaz dos Fdsforos dao énfase ao fato de que
eles ndo estdo mais em seu mundo, assim como as descricbes sensoriais. Estas buscam
proporcionar ao leitor a ideia de participar da aventura, junto com os protagonistas, no mesmo

passe de magica que os transportou.

Ha ainda possibilidades de abordagem de temas em relacdo a certas formas de arte,
como Jazz de Morrison, que levanta a discussdo acerca da populacdo afro-americana em Nova
lorque no século 20, e Palacio da Lua, que aborda as questdes da cultura em relacdo a
sociedade. Em suma, qualquer referéncia intermidiatica na literatura ird informar algo sobre

sua tematica.

Ja em se tratando das funcBes extratextuais, a primeira situacdo € justamente a ultima
levantada acerca da categoria anterior: um ponto de vista metaficcional envolvendo a
intermidialidade pode abordar a relagéo da narrativa com a realidade e os contextos de producéo
e recepcao. Em Palécio da Lua, o protagonista faz a mediacdo da realidade visivel, o espaco
da histdria, traduzindo-o em texto verbal. E imprescindivel destacar o fato de que o personagem
Effing é cego, e que o protagonista Fogg “abre o mundo para seu avd cego, traduzindo suas
percepcdes em palavras” (HALLET, 2015, p. 615). De modo similar, em O Jardim Secreto, a
visualizacdo e outros aspectos sensoriais sdo mediados em dois niveis: o narrativo, que é o
romance propriamente dito, e sua descricdo feita pela personagem Mary para Colin, antes dele

ir de fato até o espaco do jardim.

Um nivel de intermidialidade para além do texto literario em si consiste nas adaptagdes:
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tratado por tedricos como tanto um produto como um processo: adaptar pode ser entendido
como “alterar”, “ajustar” ou “tornar adequado” (HUTCHEON, 2011), sob a perspectiva dos
estudos culturais consiste em contar uma historia originada de um texto fonte em um novo
formato. Este formato pode incluir uma nova midia: a adaptacéo filmica, por exemplo, articula
meios de mostrar no lugar do contar proporcionado pela literatura. Essa situacéo é semelhante
a forma de intermidialidade que consiste na reproducao de uma midia por outra através de seus

préprios recursos. Sobre adaptac6es, Rajewsky argumenta:

E importante notar que uma unica configuragio midiética pode preencher os critérios
de dois ou até de todas as trés das categorias intermidiaticas apresentadas. Como
filmes, por exemplo, as adaptag¢des cinematograficas podem ser classificadas na
categoria de combinacdo de midias; como adaptagdes de obras literérias, elas podem
ser classificadas na categoria de transposi¢des midiaticas; e, se fizerem referéncias
especificas e concretas a um texto literario anterior, essas estratégias podem ser
classificadas como referéncias intermidiéticas (...). Abrem-se assim, camadas
adicionais de sentidos que sdo produzidos especificamente pelo ato de se referir, ou
de relacionar, filme e texto. Em vez de ser simplesmente baseada numa obra literaria
original preexistente, uma adaptacdo cinematogréfica pode, entdo, constituir-se em
relagdo a obra literaria, caindo assim também na categoria de referéncias
intermidiaticas (2012, p. 26).

Entretanto, a adaptacdo ainda € um tema de certo modo negligenciado na area de estudos
do cinema. James Naremore (1999) argumenta que, na época do estudo, a atencao dispensada
as adaptac@es vinha praticamente da area da literatura, basicamente como um modo alternativo
de ensinar a respeito dos classicos literarios (NAREMORE, 1999, p.1). Ha algumas adaptac6es
celebradas, sucesso de critica e de publico que frequentemente figuram como exemplo: Lolita
(1962) e Laranja Mecanica (1972) por Stanley Kubrick, ou Mrs. Dalloway (1998), por Marleen
Gorris sdo algumas mengdes. Atualmente, esta abordagem ndo é mais a Unica, havendo estudos
mais recentes sobre as adaptacdes, que vao além do seu potencial pedagdgico e que por vezes
abordam objetos fora do canone. No entanto, ainda h4 muito com o que contribuir para este
campo de estudo, como 0 autor argumenta posteriormente, e como se objetiva o resultado deste

trabalho.

Naremore relembra, no entanto, que as adaptacfes que ndo tém origem em romances
sdo frequentemente desprezadas, embora fortemente presentes na cultura contemporanea: sao
citados os filmes Batman (1989) e Missdo Impossivel (1996), cujos textos-fonte sdo,
respectivamente, histérias em quadrinhos e uma série de televisdo. O autor afirma que “o

repertorio de coisas usualmente discutidas sob a rubrica da adaptacao ¢ um tanto superficial”
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(p.1), fazendo lembrar da discussao acerca de adaptacdes animadas e literatura infantil, que

consistem no corpus deste trabalho.

De fato, mesmo o proprio cinema tradicional ja foi definido por Michael Klein'! como
uma arte que combina midias como a danga e a pintura. A animacao, portanto, pode ser lida

como uma arte intermidiatica que combina diretamente o cinema com as artes plésticas.

A animacdo, bem como qualquer outra midia, apresenta naturalmente recursos Unicos e
uma capacidade expressiva especifica de apresentar uma narrativa de acordo com seus
contextos e intencdes. Ela pode mesmo ser considerada um termo guarda-chuva, uma vez que
abrange mais de uma técnica: o stop-motion, através de fotografias em série de objetos, a
animacéo digital, que por sua vez subdivide-se em ao menos trés estilos, o tradicional em 2D,
a computacdo grafica que reproduz o 3D introduzida pelo estudio Pixar no final dos anos 80, e
0 mais recente que intermedeia os dois, chegando préximo a técnica artistica da aquarela,
observado em Klaus (2019) e Wish: o poder dos desejos (a ser langado no ano de conclusao
deste trabalho). Em suma, ainda no ambito da técnica, a animacéo oferece toda uma gama de
possibilidades criativas relacionadas a quais forem os objetivos estilisticos e narrativos. Esteja
buscando uma representacdo proxima do realista, ou mais estilizada e mesmo abstrata, o artista
dispde de uma liberdade criativa e um poder estético Unico, proporcionados pelas

possibilidades de estilos graficos distintos.

O valor deste meio de produzir filmes é defendido através de uma série de argumentos
tanto no campo da adaptacao literaria como do cinema em si: o teérico Paul Wells (2002) coloca
a animacéo como a linguagem mais adequada na representacao de imagens evocadas no texto
literério: o fato de desenhos serem completamente concebidos atraves do traco das maos
humanas, além do recurso “quadro a quadro”, possibilita transi¢cdes visuais, que podem ser
bruscas ou suaves, bem como transformacdes de elementos de maneira Unica. Acerca desse
aspecto da especificidade da animagdo alinhada com o ato de adaptar romances, Queiroz (2020)

afirma em estudo sobre uma adaptacdo animada da obra Oliver Twist:

A capacidade de mutacdo da imagem para qualquer forma a qualquer momento e o
grande espago para ambiguidades; seja entre o literal e o abstrato; o sério e 0 comico
ou o interior e o exterior (dando vazdo ndo s6 para que esse atributo seja expresso da
maneira como é presente na linguagem escrita, como também para molda-lo de
acordo com a especificidade do meio) (...) Em suma, o filme animado conta com um

11 Escritor estadunidense autor de The English Novel and the Movies (1981)
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vocabulario de expresséo Unico e complexo que transcende as barreiras linguisticas,
mostrando-se livre dos limites da traducao literal dos filmes live-action (QUEIROZ,
2020, p.144-145).

Precisamente, ha possibilidades de visualizacdo de elementos abstratos como ideias,
sentimentos e pensamentos. Através da midia animacéo, torna-se executavel “exteriorizar” o
que é interior, animar o que € naturalmente inanimado, e mesmo atribuir um traco objetivo a
elementos subjetivos. Um exemplo préatico é trazido por Wells (2002) em um curta animado da
diretora canadense Caroline Leaf, em que o fluxo de consciéncia e a memoria, descritos em

uma narrativa, sdo representados através de uma técnica de tinta sobre vidro.

O controle preciso sobre 0 movimento dos elementos na animacgdo é mais um traco
especifico deste meio, uma vez que as cenas sdo elaboradas através da composicao sequencial
de imagens de modo a reproduzir uma ilusdo de movimento continuo. N&do limitadas a
manipulacdo do movimento, certo controle sobre o tempo também faz parte das possibilidades
expressivas da narrativa animada: embora atualmente estes recursos também se utilizem em
filmes live-action, estratégias de edi¢do envolvendo a velocidade dos movimentos sdo
amplamente empregadas em produgdes animadas em analogias a passagem do tempo. Tais
recursos acerca do tempo e do movimento estdo a disposicdo do artista para a criacdo de

determinados efeitos expressivos e dramaticos, de acordo com suas intencdes.

Tanto no que diz respeito as possibilidades de estilizacdo como na manipulacdo visual
da realidade, cabe citar o cineasta Richard Williams (2009), sobre o incentivo de Walt Disney
ao estudo de anatomia e fisica mecénica na elaboracdo de animag6es. Embora pudesse suporse
gue sua intencao seria aproximar a arte da animacéo ao realismo, a fala do diretor apresenta a
direcdo oposta: sendo pioneiro na observacdo de modelos vivos para a animagdo, Disney é
citado por Williams:

Disney disse: “Estude agéo ao vivo para aprender a mecanica, depois olhe-a por outro
angulo: o que esses humanos conseguiriam fazer se ndo fossem restritos pelas
limitagBes do corpo humano e da gravidade? N&o copie a a¢éo real ou as coisas como
elas de fato acontecem — em vez disso, forneca uma caricatura das agdes da vida...
Nosso trabalho ¢ uma caricatura da vida”. Ele chamava isso de “impossivel
plausivel”. Animava coisas impossiveis, mas conseguia fazé-las parecer reais de
maneira convincente (WILLIAMS, 2009, p. 370).

O artista francés Emile Cohl é considerado o pai do desenho animado, sendo atribuido

a ele o primeiro filme realizado através desta técnica. Atribuida a Cohl, Williams cita uma
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maxima relacionada ao poder de suspensdo da realidade inerente as animacgodes: “ndo faga o que

uma camera pode fazer — faga o que uma camera nio pode fazer” (WILLIAMS, 2009, p. 16)

Certamente a capacidade de suspensdo da realidade é um traco visivel e consideravel
nos trabalhos de animacdo, podendo ser utilizado tanto para a ja mencionada expressdo de
elementos abstratos, como na representacdo de narrativas surreais, ambiguas, fantasticas, ou
simplesmente mais imaginativas. Certa facilidade nas mudancas da direcdo narrativa também
é oferecida ao animador através da liberdade de representacdo dos movimentos, perspectivas e

mesmo do espaco.

A dualidade sobre as possibilidades de representacao real versus abstrata, é abordada
em capitulo inteiro do Manual da Animacéao de Williams (2009). A discusséo é desenvolvida

a partir de sua introducdo, em que o autor cita importantes profissionais da area da animacao:

O diretor Chuck Jones disse: “a animag@o, como eu a vejo, ¢ a arte do impossivel”.
Walt Disney disse: “Faca coisas que os humanos sejam incapazes de fazer”. O
animador Art Babbitt disse: “Somos capazes de realizar agdes que humano algum
conseguiria. E a fantasia/imaginac&o/caricatura o que separa a animagao do filme com
pessoas reais”. O animador Preston Blair disse: “Animagdo feita a partir da
imaginagdo; esta ¢ a arte que pode conduzir o espectador a outra dimensdo”.
(WILLIAMS, 2009, p. 369)

Em um capitulo anterior, Williams também afirmou que “praticamente, qualquer parte
de uma animacéo pode ser inventiva. Nao temos a obrigagédo de imitar a vida. Para isso temos
as cameras” (p. 374). As declaragdes nos lembram do que talvez seja o elemento fundamental
mais béasico, embora por vezes ignorado, na criacdo artistica: a imaginacao. Criatividade e
inventividade sdo fatores transformadores que influenciam diretamente a experiéncia de um
filme, sua leitura e interpretacdo. Dito isto, a associacdo entre animacOes e adaptacdes literarias
feita por Wells em seu artigo nos leva mais uma vez a discussao sobre fidelidade: da mesma
forma que este fator ndo necessariamente € 0 mais importante em uma adaptacao, talvez
também ndo seja na apresentacdo das imagens de um filme, seja ele adaptado ou ndo. Wells
afirma que o dialogismo com outras expressdes artisticas, presente na animacgéo, ha nela uma
maior liberdade e menos preocupacbes com o realismo. (WELLS, 2007, p.200), o que permite
certo destaque ao que poderiamos considerar um “valor simbdlico da imagem”. O cientista

afirma, inclusive, que a animagdo ndo seria “um ato de gravac¢do, mas sim de interpretacéo”
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(2007, p. 201, grifo nosso), num sentido bastante similar ao aspecto interpretativo ja

mencionado no processo de adaptar.

E verdade que existe ainda um preciosismo em relacio ao texto-fonte, especialmente
quando ele trata de literatura celebrada. Hutcheon aponta em Uma Teoria da Adaptacéo (2011),
como ainda ha uma hierarquizacédo de midias, levando a adaptagéo de literatura para o cinema
a ser vista como a “mais angustiante das transposi¢des” se comparada a “formas de arte
elevadas” (HUTCHEON, 2011, p.66), tais como a literatura classica. Estas sdo vistas com certa
reveréncia, e, como ja expbs Robert Stam (2006), a fidelidade é frequentemente o fator
principal de avaliagdo da qualidade das adaptagGes. No trabalho de Imelda Whelehan sobre
adaptac0es literarias, George Bluestone é mencionado em sua afirmacéo de que a fidelidade de
uma adaptacédo s6 € questionada quando o filme ndo arrecada lucro o suficiente nem é sucesso
de critica, pois quando o oposto acontece, este fator é simplesmente ignorado. (apud Whelehan,
2002, p. 6)

Numa vertente similar, Naremore aponta um ja considerado senso comum, ‘“composto
de uma mistura de estética Kantiana e ideias Arnoldianas sobre a sociedade” (1999, p.2). Esta
nocdo de cultura, qualificada sob o nome de Matthew Arnold, é definida através de uma
tradigdo judaico-cristd que associa determinada arte as melhores facetas da humanidade,
levando, portanto, a uma sociedade justa e “civilizada”. Tal pensamento leva a um binarismo
de oposicdes geralmente levadas em conta ao se discutir adaptagdes filmicas: “literatura x
cinema”, “alta cultura x cultura de massa”, “original” x “copia”. “Tal premissa foi iniciada no
meio do século XIX e continuou através do que pode ser vagamente descrito como um conjunto
de pressupostos Kantianos, isto €, tanto o fazer arte como sua apreciagdo eram concebidos como
atividades especializadas, autdbnomas e transcendentais, tendo muito a ver com formas
especificas de midia” (NAREMORE, 1999, p.2). Chega a ser irdnica, no entanto, esta
demasiada preocupacao e primazia com uma estética, em se tratando de arte, quando ha mais
de um século, a supremacia de um Unico padréo aceitavel desta vem sendo desconstruido. Um

exemplo é o celebrado modernista James Joyce, com a inovadora narrativa de Ulysses.

O romance mais famoso de Joyce € inclusive considerado uma parodia da Odisseia de
Homero, bem como Hugh Selwyn Mauberley, de Ezra Pound, que pode ser lido como parddia
da Divina Comédia, de Dante Alighieri (HUTCHEON, 1985, p.17). Aqui, encontramos mais
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uma ironia, levando em conta que ha um senso comum de que a adaptacdo, bem como

sequéncias e parddias tém menor valor, por consistir numa “imitacao” ou tentativa de copia de

“tesouros culturais originais” (NAREMORE, 1999, p. 10). Embora esse seja um argumento
utilizado para justificar a hierarquia de géneros, midias e a primazia pela fidelidade, ndo leva
em conta o fato de que textos, como os exemplos mencionados, por vezes desestabilizam o
sistema e passam a ser parte do canone. Também é contraditdrio o fato de que, por um lado, as
referéncias intermididticas, até certo ponto, atribuem grande valor a alguns textos (as
referéncias biblicas em varios textos de Machado de Assis, poemas baseados em quadros como
Cape Cod Evening, de Edward Hopper), enquanto, por outro lado, em se tratando das
adaptacgdes, que como argumentamos ndo deixam de ser uma expressao da intermidialidade,

sdo normativamente mal vistas.

Naremore ndo nega, no entanto, a importancia das questdes de forma e estética no
estudo das artes, bem como a relevancia da literatura cléssica e suas adaptaces filmicas. Ele
lembra de argumentos contra a industria cultural p6s Segunda Guerra, a exemplo de Adorno e

Greenberg, onde fomentaram-se debates acerca da forma versus o contetdo:

A industria capitalista de filmes, especialmente Hollywood (...) reconheceu desde
0 inicio que poderia ganhar alguma legitimidade entre os espectadores da classe
média ao reproduzir facsimiles de arte mais respeitaveis, ou adaptar literatura para
outro meio” (p.3). Ha registros do inicio do século XX de um grande investimento
da industria em producdes adaptadas de Shakespeare e Dante. (NAREMORE,
1999, p.3)

O autor aponta que, ironicamente, o modernismo anti-burgués e anti-mainstream
emergiu no mesmo periodo da acessibilidade comercial das artes na forma de filmes e livros: o
século XX. Acerca disso, é apontado como a analise da relacdo entre cinema e televisdo € um
campo de estudo fértil, porém subestimado. Inimeras séries de televisdo foram fonte para
adaptacgdes cinematogréaficas, como A Feiticeira e As Panteras, ambas sucesso entre as décadas
de 60 e 70. Ao mesmo tempo, a televisdo também € um meio altamente interessado no canone
literério. A BBC foi responsavel por adaptacOes seriadas que ja sdo parte da cultura pop, como
sua celebrada versédo de Orgulho e Preconceito (1995). No século XXI o argumento ganha
ainda mais forca com a ascensdo dos servigos de streaming e seu forte investimento em
adaptacdes literarias: um dos ultimos grandes sucessos da plataforma Netflix foi inspirado em
A Volta do Parafuso, e recentemente, 0 mesmo canal lancou filmes baseados em Persuaséo,

de Jane Austen, e O Amante de Lady Chatterley, de D.H. Lawrence. Levando em conta o apelo
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comercial, também ndo se pode ignorar uma onda de investimentos em adaptacfes de
bestsellers, remakes, sequéncias e spin-offs. Podemos relacionar este fendbmeno com a
afirmagdo de Naremore: “O estudo da adaptag¢do precisa unir-se ao estudo da reciclagem,
remaking e toda outra forma de recontagem na era da reproducdo mecanica e comunicacao
eletronica” (NAREMORE, 1999, p.11). De fato, uma vez que existe esta ascensdo de diversos
meios de adaptacdo, é certamente valido que a academia também direcione seus estudos de

forma mais abrangente, de acordo com o contexto contemporaneo.

Retomando a analogia da intermidialidade com o ato de traduzir, Naremore (1999) cita
o trabalho de Bluestone sobre adaptacfes filmicas levando em conta as mudancas entre
sistemas de cddigos. Naremore reafirma a importancia de considerar os espectadores, bem
como as politicas culturais e situacGes histdricas ao tratar-se de teoria e critica das adaptacdes.
E apresentada uma problematica diante desta comparacdo com a traducdo devido a uma
tendéncia a predilecdo pelo canone literario no que consiste o texto fonte, em detrimento da
prépria natureza do cinema (NAREMORE, 1999, p.6). Outra questdo diz respeito a linha
narrativa, que as vezes pode dificultar o processo de adaptacdo se comparado com a traducéo:
ha textos que apresentam apenas em seu final, caracteristicas que alteram completamente a
interpretacdo da trama. Naremore conclui seu argumento citando a concep¢do dialdgica de
Bakhtin ao afirmar que uma metafora relativa a intertextualidade poderia ser mais adequada
que a da tradugdo, afirmando, por fim, que “o pos-modernismo poderia ser descrito como uma
tentativa de adaptar todas as midias entre si” (1999, p.9). Baseado nesta afirmagao, podemos
utilizar o termo “adaptagdo” para explorar este modo de referéncia entre midias em que um

sistema de signos procura reproduzir a experiéncia sensorial de outro.

Similarmente a Stam, Naremore (citando Fassbinder), aponta para uma primazia da
critica pela fidelidade nas adaptagoes e indica que “a transformagao cinematica de um trabalho
literario ndo deveria nunca assumir que seu propoésito é simplesmente a realiza¢do das imagens
que a literatura evoca na mente dos leitores, tal pressuposto é absurdo, Fassbinder escreveu
‘pois ha muitos leitores diferentes, com diferentes fantasias™ (1999, p.9). O autor pontua ainda
que, enquanto certos diretores prezam pela fidelidade nas adaptacdes, alguns desejam
“interrogar ou ler o texto inicial” (1999, p.9). Acrescentado a esse fator, existe a questdo da

especificidade de cada midia, em que as ferramentas peculiares a cada meio oferecem recursos
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anicos de contar historias. O sentimento transmitido por meio de palavras procura ser evocado,

no cinema, através de imagens em movimento e som. Acerca disso, citamos Hutcheon:

Passamos da imaginacao para o dominio da percepcéo direta, com sua mistura
tanto de detalhe quanto de foco mais amplo. O modo performativo nos ensina
que a linguagem ndo é a Unica forma de expressar o significado ou de
relacionar historias (...) cada modo, assim como cada midia, tem sua propria
especificidade, sendo sua propria esséncia. Em outras palavras, nenhum modo
é inerentemente bom para uma coisa e ndo para outra; cada qual tem a sua
disposicao diferentes meios de expressao — midias e géneros — e, portanto,
pode mirar e conquistar certas coisas mais facilmente que outras. (p.48-49)

Bluestone é citado por Naremore numa afirmacao que pode endossar este argumento:
frequentemente ocorre nas adaptacdes literarias uma tentativa de “metamorfosear” romances
em outra midia, ao invés de uma abordagem mais inovadora ou discursiva (1999, p.5).
Bluestone, no entanto, traz a tona as possibilidades narratoldgicas da nova midia, enfatizando
a necessidade de se teorizar especificamente esta forma de midia (NAREMORE, 1999, p.5), o

que nos leva novamente a questao da especificidade de cada midia.

Mesmo um recurso metalinguistico pode encontrar alternativas de acordo com a midia
de adaptacdo, resultando numa experiéncia inovadora. Um bom exemplo € a peca Peter e
Wendy, escrita por J.M. Barrie em 1904 que aproveitou a possibilidade metalinguistica de
quebra de quarta parede do género teatral, ao expressar no texto, a necessidade de aplausos da
plateia para reviver a personagem da fada que definhava. Na adaptacdo cinematografica de
2003, uma frase de efeito relacionada ao ato de salvamento da fada é evocada repetidas vezes,

incentivando o publico no cinema a fazer o mesmo.

Voltando a uma questdo que lembra a hierarquia mencionada por Hutcheon, Naremore
retoma a discuss@o de uma certa elitizacao e preferéncia académica pelos romances como obra
fonte das adaptacdes usualmente estudadas. No entanto, ele também pontua a importancia de
uma maior amplitude dos estudos de adaptacdo, levando em conta, em um viés socioldgico, o
publico consumidor, uma industria cultural académica e o aparato comercial envolvido nas
producdes. O autor afirma que “os académicos precisam desviar levemente a discussdo de
adaptagao do tema de ‘grandes romances para grandes filmes’, e, a0 mesmo tempo, dar menos
atencdo as questoes puramente formais do que aquelas econdmicas, culturais e politicas”

(NAREMORE, 1999, p.8). De fato, a relagdo com a sociedade e o estabelecimento de didlogo
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e reflexdo em diversos contextos ¢ uma das qualidades da arte e da adaptacdo. Contextos de
producdo e de recepcdo sdo fundamentais na compreensdo de motivacgdes por tras de escolhas,

ferramentas e recursos envolvidos na disseminacgéo de textos quando recontados.

3. ARTICULACAO ENTRE PERSONAGENS E AMBIENTACAO EM O
JARDIM SECRETO (ROMANCE E ANIMACAO)

3.1. Da ruina ao florescimento: os segredos do jardim

Argumentamos, no capitulo tedrico, que o espaco é de suma importancia para a
literatura, em especial, para as narrativas (romances, novelas, contos e crénicas). No caso
especifico de O Jardim Secreto (romance e animacao), questdes ligadas ao espago oferecem
um olhar sobre aspectos dos personagens, suas trajetérias de vida, valores, tragos e sentimentos.
Além disso, a ambientacdo, tanto natural como doméstica, em nosso objeto de pesquisa,

funciona em varios momentos como fio condutor da acdo ao longo da trama.

Narrativas literérias, sobretudo romances, consistem de caracteres linguisticos tendo
como ferramenta e canal de comunicacdo o texto verbal e a midia escrita. Entretanto, como
exposto no aporte tedrico, quando determinada midia busca mimetizar ou reproduzir aspectos
sensoriais convencionalmente evocados por outras formas de arte, ocorre um fendmeno de
intermidialidade (HALLET, 2015, p. 606). A questdo €, entdo, em que passagens de O Jardim
Secreto ocorre esta situacdo, como se dé a articulacdo dos textos verbais de modo a evocar uma
midia distinta, o que pode ter levado a estas escolhas estilisticas e narrativas pela autora, e como

isso pode se relacionar com o ato da leitura.

Neste capitulo, buscaremos expor as ocorréncias intermidiaticas relacionadas ao espaco no
romance de Burnett, como elas se relacionam com 0s personagens e de gque maneiras
contribuem com a agdo narrativa. Posteriormente, exploraremos de que modo estas passagens
do texto foram remediadas e ressignificadas no formato de longa-metragem televisivo, através

dos recursos e ferramentas especificas da midia animagao.
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O enredo do romance é desenvolvido a partir da mudanca da menina Mary Lennox da
colbnia inglesa na India para o condado de Yorkshire, logo apds esta tornar-se 6rfa. Mary nunca
recebeu afeto ou atencdo de seus pais, porém sempre viveu cercada de servigais que a
entretinham e faziam suas vontades. Isso a leva a sentir um maior estranhamento quando vai
viver no solar de Misselthwaite, onde ninguém lhe da muita importancia, e o écio e a solidao
passam a lhe causar um grande incobmodo. Certa curiosidade, além da sugestdo da criada Martha
Sowerby e, principalmente o forte sentimento de tédio, influenciam Mary a vagar pelos

pantanos onde fica a casa.

Embora a soliddo e o marasmo sejam 0s motivos para 0s passeios de Mary pela
propriedade, ao longo destes, a menina passa por leves mudancas fisicas e psicoldgicas,
resultantes da atividade fisica e exposicao a natureza. O seguinte trecho do capitulo 7 expressa
bem como seu contato com 0 ambiente externo se relaciona com seu humor e sentimentos:
“Mary se sentiu mais solitaria do que nunca quando soube que Martha ja ndo estava na casa.
Foi para o jardim o mais rapido possivel e a primeira coisa que fez foi correr dez vezes em volta
do jardim do chafariz. Contou as voltas com cuidado e, quando terminou, sentiu-se mais
animada” (BURNETT, 2019, p. 66). A situacdo descrita possui impacto sobre a personagem,
pois ela foi apresentada como uma crianca fraca que praticamente nunca expressava

sentimentos ou emogdes positivas.

Este momento do romance ilustra bem a argumentacdo elaborada por Lins (1976) quanto a
influéncia direta do ambiente, em especial sua caracterizacdo, com o estado de espirito dos
personagens. O sentimento enfatizado de soliddo em Mary, causado pela auséncia de Martha,
é também um bom exemplo da articulagdo de Lins acerca da relacdo geral entre mais de um
personagem e o espaco (1976, p. 60): a mansdo de Misselthwaite € descrita, pela perspectiva
de Mary, como intimidante e enfadonha, essas sensacGes acabam por inevitavelmente
aproxima-la de Martha, que é a Unica pessoa que Ihe oferece um contato amigavel. A auséncia
da criada, portanto, acentua as emocodes negativas de Mary em relagéo ao ambiente. No sentido
oposto, quase ironicamente, também é a convivéncia de Mary com Martha gque leva a primeira
a aproximar-se da natureza: Martha ndo apenas descreve a ambientacdo natural onde vive para
Mary, como também lhe presenteia com a corda de pular, influenciando-a indiretamente a

explorar os jardins da propriedade.
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O desejo e o prazer em estar ao ar livre adquirem proporc¢des ainda maiores a medida
que Mary descobre informacdes sobre a existéncia de um jardim murado e trancado, em algum
lugar da propriedade. Apds o tédio, a curiosidade passa a ser 0 maior fator motivador de suas
exploraces, transformando-se posteriormente numa busca deliberada pelo tal jardim, sua porta
e a chave que a abre: “Ela queria ver o jardim porque ele estava trancado fazia muito tempo.
Parecia que ele deveria ser diferente dos outros lugares, e alguma coisa estranha deveria ter
acontecido ali ao longo de dez anos” (BURNETT, 2019, p.71).

A ideia do jardim ter uma historia, e possivelmente um acontecimento relacionado ao
fato dele ser proibido e portanto, escondido, configura exatamente o carater de genius loci
exposto por Ryan (RYAN, 2014, p.6). A narrativa que permeia o local estimula a curiosidade
de Mary, que se sente solitéria e entediada, sendo uma crianca negligenciada em seu novo lar.
O possivel “jardim secreto” lhe d4 algo em que pensar, € uma motivagdo para explorar a
propriedade. Ao longo dos capitulos, o leitor, através de Mary, gradativamente descobre que o
jardim pertenceu a esposa de seu tio Archibald Craven, dono da propriedade, que ele mandou

trancéa-lo ha dez anos, quando ela faleceu, e que ele passou a odiar o jardim.

O interesse no mistério acerca do jardim esta relacionado ao conceito de segredo em si: Bennet
e Royle (2014, p. 271) relacionam o segredo aos proprios atos de comunicagdo. Eles consistem
na interacdo para fins objetivos de se adquirir determinada informacao, seja ela uma peca de
conhecimento ou uma opinido. Tanto numa conversa como em qualquer leitura, uma noticia,
um recado ou uma postagem online, nés buscamos a mensagem do interlocutor. A leitura de
um romance &, por si, um ato de descoberta. E para compreender o todo que avancamos por
cada capitulo, numa jornada de descoberta, tal como Mary em sua busca pelo jardim trancado

em Misselthwaite.

Um segredo é o que é encoberto, deliberadamente ou inadvertidamente escondido,
mantido separado e a parte (a palavra “segredo” vem do latim secernere, onde “se”
significa “a parte” e “cernere” significa “separar”); mesmo os romances consumidos
mais rapidamente envolvem segredos, ainda que apenas porque narrativas sdo lineares
e 0s contetdos de um trabalho ndo podem ser apresentados todos de uma vez. Toda
narrativa pode ser definida como um processo de descoberta e revelacdo. (BENNET e
ROYLE, 2014, p. 271)

Os autores levantam a questdo “como tal momento da narrativa joga luz sob o enigma do

crime”, referindo-se a histdrias de detetive, exemplificando que uma situagdo ndo precisa
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necessariamente ser apresentada no texto como um segredo para ser lida como tal (BENNET e
ROYLE, 2014, p. 271). No entanto, no caso de O Jardim Secreto, cada nova informacéo
aprendida por Mary encaixa-se gradativamente no quadro geral que compde o ambiente
deliberadamente mantido oculto (na exata definicdo do termo), o jardim do titulo. Tal como
Bennet e Royle classificam o prazer em ler historias de detetive de acordo com um ato de
investigacdo propriamente dito, da mesma forma o leitor torna-se um companheiro de

investigacdo de Mary em sua busca pelos mistérios da propriedade.

O tédio e a soliddo de Mary sdo claramente acentuados pelo ambiente em que ela se
encontra: a mansdo é grande, permeada de segredos e proibicdes, sem atrativos para uma
criangca e muito menos companhias. 1sso ndo € expresso apenas na voz narrativa, tampouco dito
apenas pela prépria Mary. Martha Sowerby traz um comentario de sua mée relacionando a
soliddo de uma crianga ao ambiente de Misselthwaite: “Martha, pense s6 em como vocé se
sentiria, num lugar grande como aquele, perambulando sozinha, e sem mée. Faga o melhor que
vocé puder para alegra-la” (BURNETT, 2019, p. 74). A senhora Sowerby ¢ constantemente
referida como alguém que entende muito acerca de cuidados com criangas, sendo apresentado
0 argumento de que ela criou doze filhos. A mencdo de suas falas por Martha reforca a
importancia do ambiente externo natural para o bom desenvolvimento de Mary: “Minha mae
mandou dizer para a senhorita ficar fora de casa 0 maximo possivel, mesmo que esteja
chuviscando, contanto que se agasalhe bem” (BURNETT, 2019, p.75). A associagdo do espaco
com os sentimentos de soliddo e tédio levam a mulher a presentear Mary, através de Martha,
com uma corda de pular. Este fato é de grande importancia para a acdo narrativa: Mary sentese
surpresa diante da atencéo e do cuidado de receber um presente, sendo, portanto, incentivada a
pular corda e consequentemente, tornar a explorar o exterior da propriedade. Isso a direciona

diretamente a uma importante pista acerca do jardim misterioso.

Mary pulou por todos os jardins e pelo pomar, descansando de vez em quando. Por
fim, foi para a sua trilha especial e decidiu tentar ver se conseguiria percorré-la toda
pulando corda. Ela teria muito o que pular, e comegou lentamente, mas antes de ter
percorrido metade da trilha estava com tanto calor e tdo sem félego que foi obrigada a
parar. Ela ndo se importou muito, porque ja havia contado 30 pulos. Parou com uma
risada de prazer, e, ali, eis que estava 0 pintarroxo se balancando em um comprido
ramo de hera. Ele a havia seguido e a cumprimentou com um pio. A medida que Mary
pulava na direcdo dele, sentiu uma coisa pesada em seu bolso bater contra seu corpo a

cada pulo, e quando viu o pintarroxo, riu de novo. —Ontem vocé me mostrou onde

estava a chave —comentou ela. —Hoje deveria me mostrar onde fica a porta, mas acho
que vocé ndo sabe! (BURNETT, 2019, p.77)
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Tal como o percurso de Mary pulando corda e seguindo o pintarroxo, podemos observar aqui
um verdadeiro trajeto relacionando espaco e acao: 0s sentimentos de tédio e soliddo de Mary
acentuados pela mansdo influenciaram a senhora Sowerby a presentear Mary com a corda. O
presente incentivou Mary a explorar ainda mais os jardins, numa maneira de aproveitar seu
presente e afastar os ditos sentimentos. Esta agdo a levou a trilha, e portanto, ao pintarroxo,

cujo posicionamento levou Mary a enfim encontrar o jardim secreto:

Uma lufada de vento percorreu a trilha e era mais forte do que as outras. Era forte o
bastante para balancar os galhos das arvores, e era mais do que suficiente para balancar
0s compridos ramos de hera ndo podados que pendiam do muro. Mary tinha se
aproximado do pintarroxo, e subitamente a lufada de ar jogou para o lado alguns ramos
de hera, e mais subitamente ainda Mary pulou na direcdo deles e os agarrou. Fez isso
porque tinha visto alguma coisa sob eles: uma maganeta redonda que estava encoberta
pelas folhas. Era a macaneta de uma porta. (...) Depois, ela atravessou a porta, fechoua
atras de si e ficou recostada nela, olhando a sua volta e respirando rapido por conta do
entusiasmo, do deslumbramento e do prazer. Ela estava dentro do jardim secreto
(BURNETT, 2019, p.78).

A escolha de palavras articula detalhadamente a a¢éo da natureza, na forma do vento, de modo
que ela seja claramente visualizada. Ao final do trecho, observamos a énfase na reacgdo fisica
espontanea de Mary, através de sua respiracdo ofegante, ilustrando bem a relacdo de espaco,

corpo e sentimentos.

Nas passagens seguintes, as descri¢cbes sensoriais desenvolvem-se tornando possivel
notar de que forma o ambiente do jardim relaciona-se diretamente com os cinco sentidos de

Mary, iniciando-se pela audi¢éo, no instante em que ela adentra o espago:

—Como aqui é silencioso! —sussurrou ela. - Que silencioso! Depois, ela esperou por
um momento e ouviu o siléncio. O pintarroxo, que havia voado para o topo de sua
arvore, estava silencioso como todas as outras coisas. Ele nem sequer bateu as asas,
ficou empoleirado sem se mexer e olhou para Mary. -N&o é de se espantar que faca
tanto siléncio— sussurrou ela de novo. —Eu sou a primeira pessoa a falar aqui em dez
anos.

Ela se afastou da porta, pisando no chao de leve, como se tivesse medo de acordar
alguém. Mary ficou contente por ter grama sob seus pés, € por seus passos nao fazerem
barulho (...) Tudo era estranho e silencioso e ela parecia estar a centenas de
quilémetros de qualquer pessoa, mas, de algum modo, ndo se sentia nem um pouco
solitaria. (BURNETT, 2019, p.80-81)

Devemos enfatizar como o sentimento de soliddo, tdo presente na vida de Mary, se esvai tdo

logo ela finalmente encontra-se no local que vinha ocupando seus pensamentos. Em seguida,
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seu olfato, tato e paladar sdo respectivamente estimulados, de acordo com cada aspecto do

jardim:

Ela se inclinou bem préximo aos brotos e sentiu o cheiro fresco da terra imida. Mary
gostou muito do cheiro (...). O exercicio deixou-a com tanto calor que primeiro
arrancou o casaco do corpo e depois 0 chapéu, e, sem perceber, estava sorrindo para
a grama e para os palidos botoes verdes o tempo todo (...) Depois, correu de leve pela
grama, abriu devagar a velha porta e saiu, esgueirando-se por entre as heras. Suas
bochechas estavam muito vermelhas, os olhos brilhantes, e ela comeu tanto no almocgo
que Martha ficou encantada (BURNETT, 2019, p.81-83).

Estas sdo passagens em que a midia literaria busca reproduzir através de seus proprios recursos,
sensacOes que costumam ser experimentadas através de canais distintos, por sentidos além dos
utilizados para experimentar um texto verbal em sua esséncia. Sdo descritos aromas, sons e
sensacOes tateis, cujo contato acontece em um jardim real. Aqui, é valido recordar o argumento
de Bruno (2005) acerca do espaco do jardim poder ser relacionado a um espaco estético, como
se fora uma obra artistica possivel de ser apreciada e vivenciada por multiplos sentidos.
Especificamente acerca de jardins, a autora argumenta que, nesse espacgo, onde a natureza deve
ser contemplada e visualizada como um museu, 0 espectador também se torna ator do objeto
de espaco visual, tal como se entrasse em uma pintura (BRUNO, 2005, p. 195). A autora faz
um registro da relacdo entre a jornada pitoresca (presente nos jardins) e o feminino,

exemplificado nos romances Emma e Orgulho e Preconceito, de Jane Austen.

Nestas passagens, foi possivel visualizar a ideia argumentada por Bennet e Royle (2014), em
sua analogia entre o processo de leitura e o desvendamento de segredos: o0 impacto da manséo
de Misselthwaite sobre as emocdes de Mary e sua trajetdria por sua area externa gradativamente
Ihe forneceram pistas acerca do segredo envolvendo o jardim, até que ela enfim o localiza. No
que poderia ser considerado um recurso metalinguistico, em certo momento do romance, 0
menino Colin Craven, primo de Mary, interessa-se por suas narrativas, principalmente as que

dizem respeito as suas experiéncias espaciais:

Ele queria saber ha quanto tempo Mary estava morando no solar de Misselthwaite;
queria saber em que corredor ficava 0 quarto dela; queria saber o que ela andava
fazendo; se detestava o pantano quanto ele; e onde ela tinha morado antes de chegar
em Yorkshire. Mary respondeu a todas as perguntas e muitas outras, e ele se recostou
no travesseiro e ficou ouvindo. Pediu que contasse muitas coisas sobre a India e sobre
a viagem pelo oceano. Descobriu que, por ser invalido, ndo tinha aprendido coisas do
mesmo modo que as outras criangas. Uma das babas dele o ensinara a ler quando era
muito pequeno, e ele vivia lendo e olhando figuras em livros espléndidos. (BURNETT,
2019, p.126)
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Momentos anteriores do romance abordaram o interesse das pessoas pelas narrativas de
outros sobre suas diferentes realidades, como os relatos de Martha acerca do fascinio de sua
familia pelo que Mary tinha a contar sobre a india. No entanto, mais uma vez, é o segredo em

torno do jardim do titulo que provoca maior curiosidade em Colin.

O fator secreto da situagdo é mencionado como atrativo de modos direto e indireto na
narrativa: “Colin também ndo tinha nada mais em que pensar e a ideia de que havia um jardim
secreto 0 atraiu tanto quanto atraira Mary. Ele fez uma pergunta atras da outra. Onde o jardim
ficava? Ela nunca tinha procurado a porta? Jamais perguntara aos jardineiros?” (BURNETT,
2019, p.127). Observamos que, tal como o interesse pelo mistério, o conhecimento acerca do
jardim funcionou como quebra de uma rotina entediante, dando a Colin algo em que pensar, e

portanto, entreter-se, tal como Mary no inicio do romance.

Colin nasceu num momento proximo a morte de sua mée, o que o levou a rejeicao
paterna. Os sentimentos de luto e medo condicionaram o senhor Craven a acreditar que seu
filho encontraria 0 mesmo destino tragico da mée muito em breve. Essa ideia se estendeu a
todos na casa, e somado a saude fragil do menino, o tornou uma crianca voluntariosa e
intimamente amedrontada. Ele passa a viver recluso em seu quarto, desenvolvendo uma ojeriza
a ideia de ser visto por estranhos e de estar em outro ambiente, ainda que médicos o
recomendassem ar puro. No capitulo seguinte, Mary expde diretamente a associacdo do
interesse de Colin com o fator secreto do jardim: “cle sabe muitas coisas que aprendeu em
livros, mas ndo sabe nada além disso. Diz que sempre esteve doente demais para reparar nas
coisas e detesta sair de casa, detesta jardins e jardineiros. Mas ele gosta de ouvir sobre este
jardim porque ele é secreto. Eu ndo me atrevi a contar muito, mas ele disse que gostaria de
ver o jardim” (BURNETT, 2019, p.159, grifo nosso).

Neste capitulo, encontramos algumas reflexdes acerca de segredos: o segredo do jardim
é atraente e emocionante, e desenvolve grande interesse nas duas criangas. Posteriormente,
Colin revela a Mary um retrato de sua falecida mée, oculto atrds de uma cortina. Quando
questionado sobre isso, ele responde: “ela ¢ minha e ndo quero que todos a vejam” (BURNETT,

2019, p.132). Observamos aqui 0 segredo como um recurso de protecdo a algo querido e
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precioso, que nao pode ser compartilhado com todos. O desejo de Mary que o jardim permaneca
secreto é similar a esse sentimento de Colin em relagéo ao retrato de sua mée, em uma passagem

que expde uma comparacdo entre diferentes tipos de segredo:

—Se 0 jardim fosse um segredo e pudéssemos entrar nele, poderiamos ver as coisas
crescerem mais a cada dia e ver quantas roseiras estdo vivas. Esta entendendo? Ah,
vocé ndo consegue entender como seria melhor se fosse um segredo? (...) —Eu
jamais tive um segredo -falou ele -, exceto pelo segredo de que nao vou sobreviver até
ficar adulto. Eles ndo sabem que eu sei disso, entdo é um tipo de segredo. Mas gosto
mais desse tipo de segredo agora. —Se vocé ndo obrigé-los a leva-lo até o jardim -
suplicou Mary -, talvez... Eu tenho quase certeza de que posso encontrar um meio de
entrar 14 em algum momento. Depois, se 0 médico quiser que vocé saia de casa em sua
cadeira de rodas e vocé puder mesmo fazer sempre 0 que quiser, talvez possamos
encontrar algum menino para empurrar a cadeira e podiamos ir para la sozinhos. Ele
seria para sempre 0 nosso jardim secreto. (...)

—Eu ndo me importaria com o ar puro num jardim secreto. (BURNETT, 2019, p.
130, grifo nosso)

Observemos que no dialogo entre as criancas ha oito ocorréncias da palavra “segredo”,
ressaltando, dentre varios aspectos, o traco que torna o conhecimento do jardim como algo
especial, que traz conforto e passa a unir os dois primos através de um pacto de fidelidade e

confianca.

Em seguida, ocorre um dos mais importantes momentos de intermidialidade no
romance, quando a autora utiliza-se de écfrase. Lembremos que esta técnica, em sua definicéo
original seria uma “descri¢ao detalhada de pessoas, paisagens, batalhas, lugares e objetos [...]
Com o objetivo de fazer o ouvinte ‘ver’ o sujeito com os olhos da mente” (KARASTATHI,
2015, p. 158'?). O uso deste recurso costuma ter como objetivo levar o leitor ou ouvinte a
conceber uma imagem realista e detalhada através das palavras. A teoria de Louvel (2012, p.60)
foi mencionada em capitulos anteriores, com énfase na descri¢cdo de obras de arte através de

palavras escritas.

Antes da fala carregada de écfrase de Mary, a voz narrativa, do ponto de vista da personagem,
chega a apresentar um argumento acerca da descricao vivida realizada, supondo que possibilitar

uma visualizagéo a Colin o levara a compreender a necessidade de manter o jardim em segredo:

12 Todas as traducdes apresentadas no presente trabalho séo nossas, salvo exce¢des mencionadas nas referéncias
bibliogréficas.
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Ela teve quase certeza de que, se continuasse a falar e pudesse fazé-lo ver o jardim em
sua imaginacdo como ela o havia visto, Colin ficaria tdo feliz que ndo suportaria pensar
gue entrasse qualquer um no jardim quando bem entendesse. -Vou contar como eu
acho que ele seria, caso pudéssemos entrar | - falou ela. -0 jardim ficou trancado por
tantos anos que, talvez as plantas tenham crescido emboladas umas nas outras. Ele
ficou deitado sem se mexer e prestou atencdo enquanto ela continuava a falar das
roseiras que talvez tivessem trepado de arvore em arvore, pendendo delas, e sobre os
muitos passaros que talvez tenham feito ninhos 14 porque o lugar era muito seguro (...)
-Quantas coisas voceé sabe. Tenho a sensacdo de que ja entrou no jardim. (BURNETT,
2019, p. 130-131)

Ocorre, aqui, uma mediacgéo entre a realidade visualizada e descrita por Mary e uma imagem
concebida na imaginacédo de Colin através de suas palavras, tal como o jA mencionado caso dos
personagens de Palacio da Lua no exemplo citado por Hallet (2015, p. 615). Podemos mesmo
interpretar essa situagdo como metaficcional, estando Colin no lugar do leitor: o personagem

ouve as descri¢des da prima e elabora uma representacédo visual em sua mente, de modo similar

ao efeito causado pelas descri¢fes textuais no ato da leitura.

Lembremos que, numa espécie de circulo, a prépria Mary ja esteve no lugar de Colin: ela
passou a ter interesse pelo espago do pantano e atribuiu-lhe imagens, ideias e sentimentos,
simplesmente atraves do que Ihe foi contado. A menina, entdo, repassa as descri¢des vividas e

sensoriais para o primo, por meio de suas proprias palavras:

-E o lugar mais bonito que existe -discordou Mary. -milhares de coisas encantadoras
crescem nele e hd milhares de criaturas ocupadas em fazer seus ninhos, tocas e covis,
e piando e cantando ou chiando umas com as outras. Elas estdo sempre muito
atarefadas e se divertem muito embaixo da terra, nas arvores ou no urzal. E o mundo
delas.

-Como vocé sabe de tudo isso? -perguntou Colin, virando-se e se apoiando em seu
cotovelo para olhar para ela.

-Na verdade, eu nunca estive la -confessou Mary, lembrando-se subitamente disso.
Somente passei por la de carruagem a noite. E achei horrivel. A Martha foi quem
primeiro me falou do pantano e depois o Dickon. Quando Dickon fala sobre o pantano,
vocé tem a impressao de ter visto e ouvido e as coisas que ele esta contando, e de estar
em meio as urzes sob os raios do sol, com os tojos cheirando a mel e tudo cheio de
abelhas e borboletas. (BURNETT, 2019, p. 142)

E importante mencionar que Mary estende sua admiracdo pelo ambiente do pantano ao seu
novo amigo Dickon: o irmdo de Martha Sowerby é introduzido pouco ap6s Mary encontrar o
jardim, e lhe introduz conhecimentos sobre a natureza e cuidados de jardinagem. A descricéo
pictorica de Dickon por Mary expressa bem seus sentimentos em relacdo ao que o garoto
representa: “Ele tem olhos muito redondos e azuis que estdo sempre arregalados, olhando a sua

volta. E d4 muita risada com sua boca larga... e suas bochechas sdo vermelhas como...
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vermelhas como cerejas” (BURNETT, 2019,p.144). Podemos observar como Mary associa
Dickon a emocdes e experiéncias agradaveis, naturalmente relacionadas a sua proximidade com

0 pantano e a natureza no geral.

Dickon, no entanto, ndo é o Unico personagem a ser associado com a ambientacdo
natural, tampouco com o jardim do titulo. Este poderia ser lido como uma analogia para Colin,
ainda que a propria Mary afirme serem ele e Dickon extremamente diferentes. Colin e o jardim,
outrora amados, sdo mantidos em segredo, trancados e negligenciados apos a morte da senhora
Craven, devido ao luto e ao ressentimento. Eles evocam a memdaria da mulher, e principalmente
de sua perda, pois ela faleceu no jardim no mesmo periodo em que Colin veio ao mundo. E
feita, inclusive, uma analogia que descreve a senhora Craven como mée das flores do jardim:
o jardineiro Ben Weatherstaff afirma que ela “as amava como se fossem criangas” (BURNETT,
2019, p.93). H& também, um medo de punicdo em meio a possibilidade de interacdo com o

garoto e com o local, mas Mary o faz mesmo assim.

Existe, ainda, uma ddvida em relacdo a sobrevivéncia de ambos, relacionada

diretamente a negligéncia. Esse fato é expresso em momentos distintos do mesmo capitulo:

—Vocé acha que ndo vai sobreviver? —indagou ela, em parte porque estava curiosa,
em parte porque queria que se esquecesse do jardim. —Acho que ndo-respondeu ele
com a mesma indiferenca de antes. -desde que me entendo por gente escuto as pessoas
dizerem que ndo vou sobreviver. (...), —O jardim esta morto? —interrompeu ele. -Em
breve estara, caso ninguém cuide dele (BURNETT, 2019, p.128- 129).

Tanto Colin quanto o jardim, portanto, estdo praticamente fadados a perecer. Uma fala de

Martha associa esta possibilidade ao abandono do menino, afirmando que “as criangas que ndo
sdo amadas raramente sobrevivem” (p.158). Com esta passagem, podemos lembrar da fala de
Ben Weatherstaff sobre a senhora Craven amar as flores como criancas, e considerar que estas,

também dificilmente sobreviverdo sem cuidado e atencéo.

Pode-se desenvolver uma interpretacéo de que o senhor Craven os mantenha escondidos
e ocultos também como uma forma de protecdo, da mesma forma que Colin ndo quer que a
imagem de sua mae seja vista por todos, e que as criangas também ndo querem compartilhar o
jardim. O medo de perder o filho para a morte também permeia a postura do homem sobre o

modo como o0 menino é criado. Existe um desejo de preserva-lo e a0 mesmo tempo uma
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resisténcia em entrar em contato com ele, talvez como um modo de preservar a si mesmo da

possibilidade de passar novamente pelo luto.

No entanto, Colin e o jardim possuem potencial para a vida. Este é despertado apds sua
descoberta por Mary em suas andancas movidas por emocgOes provocadas pelas condi¢bes
ambientais. A fala de Colin expressa no trecho a seguir refere-se a ele proprio, no entanto, pode
facilmente ser associada ao jardim, visto que ambos encontram-se na mesma situagédo: “-Se ela
tivesse sobrevivido, acho que eu ndo viveria doente o tempo todo - resmungou ele. -me atrevo
a dizer que nesse caso, eu também sobreviveria. E meu pai nao odiaria tanto olhar para mim”
(BURNETT, 2019, p.131). Ora, em um cenario em que a senhora Craven houvesse sobrevivido,
naturalmente seu jardim jamais seria abandonado, uma vez que cuidar dele consistia em sua
atividade favorita. Desta forma, ele ndo apenas sobreviveria, como também néo seria objeto de

desprezo do senhor Craven, muito menos seria mantido trancado e oculto.

O espaco em que Mary se encontrava e suas circunstancias apresentaram certa
influéncia em seu primeiro encontro com Colin, tal como ocorreu antes na relacdo de seu

interesse pelo jardim secreto, e posterior descoberta:

Mary foi acordada no meio da noite pelo barulho de chuva forte caindo em gotas
pesadas contra a janela. Chovia torrencialmente, ¢ o vento “uivava” nos cantos e nas
chaminés da enorme casa antiga. Mary se sentou na cama, sentindo-se infeliz e
zangada.

—a chuva esta tdo brava quanto eu ja fui —disse ela. —veio sé porque sabia que eu ndo
queria que ela viesse.

Afundou o rosto no travesseiro. Ndo chorou, mas ficou deitada detestando o barulho
da chuva forte e detestando o vento e seus “uivos”. Ela ndo conseguiu voltar a dormir.
O barulho triste a manteve acordada porque ela também se sentia triste. Caso se
sentisse feliz, o barulho provavelmente a acalentaria. Como “uivava” e como caiam as
gotas grandes agoitando a vidraga!

—Soa exatamente como uma pessoa perambulando perdida pelo pantano e gritando -
comentou ela.

Ja fazia uma hora que ela estava acordada se revirando na cama quando subitamente
algo fez com que se sentasse e virasse a cabega em direcdo a porta, escutando. Ficou
ouvindo por um bom tempo.

—Agora ndo é o vento — sussurrou. — isso ndo é o vento. E diferente. E aquele choro
que eu ouvi antes. (BURNETT, 2019, p.122)

Uma vez que a situacdo climatica e os sons locais fazem parte da ambientacédo, neste
trecho podemos argumentar de que modo a ambientacdo apresenta certa influéncia sobre o
humor de Mary, que se frustra com o barulho que a impede de dormir. Observemos a associa¢ao

articulada pela propria voz narrativa, atribuindo seu estado de espirito as condicdes locais. Sua
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proxima acdo € determinada de acordo com este problema: decidida que nao é apenas a chuva
que guebra o siléncio, a menina segue pelos corredores da propriedade em direcdo ao som, até

ser levada a um quarto misterioso. Entdo, Mary depara-se com a presenca de seu primo Colin.

O fato de Mary encontrar o jardim enquanto explorava a propriedade, por causa das
condi¢bes ambientais desfavordveis e os sentimentos provocados por estas, ndo é a Unica
associacdo que pode ser interpretada entre este espaco e o personagem Colin, tampouco o
contexto em que ambos sdo apresentados: a atmosfera relacionada a morte, o teor de luto e o
grande ressentimento diante da perda da senhora Craven. Colin e o jardim também encontramse
numa situacdo precéria e de morte iminente, devido ao abandono, e a atencdo dispensada a
ambos no decorrer da narrativa desperta seu potencial para a vida (ou, nas palavras de Dickon

e Mary, para a “jovialidade”).

Lembremos novamente aqui da associa¢do de Bruno (2015) acerca de corpo e espaco
geogréfico como espaco vivido, uma vez que ambos 0s objetos sujeitos sdo considerados
habitaveis. O proprio jardim, além de principal item de ambientacdo e titulo da obra, pode
mesmo ser lido como um personagem. Nao a toa, hd muitos trechos em que o jardim é referido
de modo antropomérfico, em que se ressaltam seu dinamismo e o quanto pulsa de vida, como

se possuisse atributos humanos.

Até entdo, analisamos algumas passagens onde a intermidialidade se d& no romance
através das descri¢des pictoricas, com énfase no espaco do jardim. Argumentamos que este é
considerado um espaco pictorico por definicdo, uma vez que se configura atraves da acao
humana de modo a funcionar como uma obra de arte, ou espaco artistico, onde o sujeito que o
visita torna-se parte da composi¢édo (BRUNO, 2015). As escolhas criativas de Burnett incluem
recursos como a écfrase e apelo sensorial nas passagens sobre o jardim e outras ambientagdes
naturais. No entanto, € possivel relacionar mesmo este fator de caracterizagdo juntamente com

as demais semelhancas entre o jardim e o personagem Colin, como ilustrado no trecho:

Quando ela entrou no quarto, o fogo queimava forte na lareira e, a luz do dia, Mary viu
que o quarto de fato era muito bonito. Havia cores vividas na tapecaria do chéo e das
paredes, além de pinturas e livros em estantes que deixavam tudo brilhante e
confortavel, apesar do céu nublado e da chuva. O préprio Colin parecia uma
pintura. Estava vestindo um roupdo de veludo e sentado sobre uma grande almofada
de brocado. Suas bochechas estavam coradas. (BURNETT, 2019, p.139-140, grifo
N0sso).
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Certamente, a perspectiva de Mary sobre o quarto de Colin, outrora proibido e misterioso, a
leva a um carater de observagdo especifico apos ela estabelecer um vinculo com o primo,
compartilhando com ele parte do segredo do jardim. A associa¢do do menino com uma pintura,
aléem de referéncia direta a esta midia, pode levar a uma associagdo com 0 género
“naturezamorta”, levando em consideragdo que ele, assim como o quarto e o jardim, possuem

tracos pitorescos e mesmo belos, encobertos por sua atmosfera morbida.

A evocacdo direta da midia pintura é o exemplo perfeito de uma referéncia intermidiatica como
trazida por Rajewsky (2012). Segundo a autora, estas “devem ser compreendidas como
estratégias de constituicdo de sentido que contribuem para a significacdo total do produto: este
usa seus préprios meios, seja para se referir a uma obra individual especifica produzida em

outra midia (...) seja para se referir a um subsistema midiatico especifico” (p.25).

Outra possivel interpretacdo pode ser articulada acerca das relacdes entre sujeitos: 0s
personagens infantis, Mary e Dickon, além de demonstrarem interesse, preocupacéo € mesmo
afeto pelo jardim, sdo visualizados Ihe dispensando aten¢do e cuidado através de suas acdes de
recuperacdo da natureza do local. Por outro lado, o jardim, acaba reverberando, de modo
positivo, no comportamento e no carater emocional e psicolégico das criangas. Embora isso
ndo seja diretamente mencionado, as consequéncias da dedicacdo de Mary ao jardim sdo
constantemente descritas:

“Mary nunca tinha sentido pena de si mesma, somente se sentira cansada e contrariada, pois
desgostava muito das pessoas e das coisas. Mas, agora, 0 mundo parecia estar mudando e
ficando mais agradavel” (BURNETT, 2019, p.94). Esta passagem expde bem o contraste entre
a postura de Mary em relag&o a si, seus arredores e relacionamentos num momento anterior a
sua constante exposi¢do aos ambientes naturais, e apos isso. Capitulos depois, a personagem
passa a pontuar impressdes acerca de sua aparéncia, que nao se tornam escassas adiante no
romance: “estou engordando -comentou Mary - e ficando mais forte. Antes, eu estava sempre
cansada. Quando cavo, ndo me canso nem um pouco. Gosto de sentir o cheiro da terra
revolvida.” (BURNETT, 2019, p.104). Mais adiante, Mary expressa seus sentimentos diante
da nova realidade, em sua primeira interacdo com o tio Archibald Craven, proprietario de

Misselthwaite: “-quero brincar la fora - retrucou Mary, na esperanca de que sua voz néo
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falhasse. -nunca gostei de brincar ao ar livre na India. Aqui eu sinto fome e estou engordando”
(BURNETT, 2019, p. 115). Além da melhora no apetite, refletido em sua forma fisica, as
observacOes acerca do aspecto saudavel de Mary elaboram-se de maneiras ainda mais

complexas ao longo dos capitulos, sendo inclusive apontadas pelos demais personagens:

-A senhorita estd bem mais forte do que era - comentou Dickon, olhando para Mary
enquanto ela cavava. -Esta comecando a ficar com uma aparéncia diferente, com
certeza.

Mary estava radiante por conta dos exercicios e do bom temperamento.

-A cada dia que passa eu fico mais gorda -retrucou ela, exultante. -A senhora Medlock
vai ter de comprar vestidos mais largos para mim. E a Martha diz que meu cabelo esta
ficando mais cheio. Ele ja ndo é tdo ralo e cheio de pontas duplas como antes
(BURNETT, 2019, p.162).

Em um momento anterior a esta passagem, Mary reflete acerca da relagéo entre o contato com
o jardim e os crescentes beneficios em sua saude fisica e mental, até lhe ocorrer que o espaco

poderia ter 0 mesmo efeito sobre Colin:

O excelente médico havia dito que ele deveria tomar ar puro, e Colin dissera que ndo
se importaria em tomar ar puro em um jardim secreto. Talvez, se ele tomasse bastante
ar puro, e conhecesse Dickon e o pintarroxo, e visse as coisas crescendo, deixaria
de pensar tanto na morte. Ultimamente, Mary se olhava no espelho algumas vezes,
e reparara que ela agora era uma criatura bem diferente da crianca que tinha
visto refletida no espelho quando chegou da India. A crianca refletida agora tinha
uma aparéncia melhor. Até Martha havia reparado na mudanca.

—O ar do pantano ja estd fazendo bem a senhorita.— dissera ela. —ja ndo est4 téo
amarelada ou tdo franzina. Até o seu cabelo ndo é mais tdo ralo e achatado na cabega.
Ele agora tem mais vida e estd um pouco mais volumoso.

—assim como eu — disse Mary. —ele esta ficando mais forte e gordo. E tenho certeza de
que vai ganhar ainda mais volume.

—& 0 que parece, com certeza —retrucou Martha, afofando um pouco o cabelo em volta
do rosto de Mary. -assim, a senhorita ndo fica tdo feia e suas bochechas ficam mais
vermelhas.

Se jardins e ar puro tinham feito tdo bem a Mary, talvez fizessem bem a Colin
(BURNETT, 2019, p.150-151, grifos nossos.)

O espaco natural, especialmente o jardim secreto, claramente proporcionou a Mary algo com o
gue ocupar a mente e 0 corpo, e os fatores naturais da luz do sol e o ar puro atuaram de forma
significativa sobre sua saude fisica e mental, como expresso no trecho citado. No entanto,
devemos ressaltar ainda a questdo do cuidado e da atencdo, em contraste com a negligéncia que
amenina sofreu desde o inicio de sua vida: Martha foi uma das primeiras personagens a quebrar
0 padréo de frieza e distancia com que Mary sempre foi tratada. A criada a presenteou com a

corda de pular e a incentivou em suas expedicdes pela propriedade, devido a um sentimento de
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empatia ante a soliddo causada pelo ambiente da mansdo. Martha também Ihe informou sobre
o0 jardim secreto, e suas narrativas sobre o chalé no pantano onde mora com uma familia de
catorze pessoas nao sO despertaram em Mary uma admiracdo pelo ambiente, como também

desenvolveram nela, de modo inédito, certo apego por pessoas.

Além de Martha, Mary estabelece um forte vinculo com Dickon. Podemos afirmar que
a promessa do menino em guardar seu segredo, e sua disposicdo em ajuda-la a recuperar o
jardim levam Mary a sentir-se enfim segura e acolhida. E inclusive utilizada no romance uma
analogia com a ave tordoveia e seu ninho, com os quais Mary e o jardim sdo comparados por
Dickon. Articulando essa imagem, 0 menino assegura que ird guardar e proteger o segredo de
Mary (BURNETT, 2019, p. 109).

Os vinculos afetivos estabelecidos por Mary desempenharam importante papel em seu
crescimento pessoal, e é observavel o quanto cada um deles tem por base o mesmo fator, que é
0 ambiente. Seja a mansao, o jardim ou mesmo o chalé no pantano, cada espaco conecta-se de
sua propria maneira peculiar com as transformacfes externas e internas de Mary Lennox.
Mesmo o isolado quarto de Colin desempenha seu papel no estreitamento da amizade entre 0s
primos, mostrando-se inclusive como um ambiente contrastante com o jardim secreto: embora
este se associe a0 mesmo sentimento de luto e amargura do quarto do menino, o jardim tornase

um ambiente de alento e acolhimento:

Mary estava comecando a gostar de ficar ao ar livre, e ja ndo detestava o vento, ao
contrario, gostava muito. J& conseguia correr mais rapido, por mais tempo, e pulava
corda até cem vezes de uma vez. (...) Mary era uma pessoinha estranha e determinada,
e agora que tinha algo de interessante para dedicar sua determinacg&o, estava realmente
muito concentrada. Ela trabalhava e cavava, removia ervas daninhas o tempo todo, e
ficava cada vez mais satisfeita com seu trabalho a cada hora que passava, em vez de se
cansar. Para ela, aquilo parecia um tipo fascinante de brincadeira. (p.89-90)

Este trecho é um dos primeiros momentos em que a protagonista expressa diretamente o quanto
a recém-descoberta ambientacdo natural Ihe faz bem, ndo sé ao proporcionar prazer, mas

também em termos de resisténcia fisica.

Ainda que Mary e Colin passem a compartilhar o segredo acerca da existéncia do
jardim, a protagonista mantém oculto o fato de que ela realmente néo so ja encontrou o lugar,

como o vem frequentando. Tal como as informacg6es progressivamente reveladas para o leitor



74

ao longo de uma narrativa, Mary planeja que Colin descubra isso no momento oportuno. As
descricdes vividas que ela oferece ao primo de modo a fortalecer sua afeicdo pelo jardim e pela
ideia de manté-lo em segredo sdo baseadas em suas proprias experiéncias. A passagem que
descreve seu primeiro contato com o espaco apresenta uma écfrase que procura provocar no

leitor o sentimento vivido por ela, e o qual ela buscou despertar em Colin:

Era o lugar mais agradavel e de aparéncia mais misteriosa que qualquer pessoa poderia imaginar.
Os muros altos que o cercavam eram cobertos pelos caules desfolhados de rosas trepadeiras que
eram tdo abundantes que se entrelacavam. (...) Todo o chdo estava coberto de grama marrom
ressecada pelo inverno e dele despontavam grupos de arbustos que certamente seriam roseiras
se estivessem vivos. Havia muitas roseiras comuns que tinham expandido tanto os seus ramos
gue pareciam pequenas arvores. Havia outras &rvores no jardim, e uma das coisas que dava ao
lugar uma aparéncia estranha e agradavel era que as rosas trepadeiras tinham crescido sobre
elas, e pendiam em longas gavinhas que formavam ténues cortinas que balancavam, e aqui e ali,
elas tinham se agarrado a outras rosas trepadeiras, ou a um galho distante, e haviam crescido de
uma arvore até outra, formando lindas pontes. Agora, ndo havia folhas ou rosas nas roseiras, e
Mary ndo sabia se elas estavam vivas ou mortas, mas seus galhos e ramos cinzentos ou marrons
pareciam um tipo de cobertor difuso que se espalhava sobre tudo, muros e arvores, e até pela
grama marrom, nos pontos em que tinham caido de onde estavam presos, espalhando-se pelo
chdo. Era esse emaranhado difuso de arvore a arvore que fazia tudo ter uma aparéncia
misteriosa. (BURNETT, 2019, p.79-80)
A detalhada descricéo possibilita a concepcdo de uma imagem vivida do ambiente pelo leitor,
podendo ser classificada na defini¢do de “pictural” estabelecida por Louvel (2012): a descricao
pictural apresenta a possibilidade de traducdo em um texto visual, tal como uma pintura (p. 47).
Este trecho, bem como outros citados, enquadra-se bem na definicdo de Rajewsky (2012)
acerca da possibilidade intermidiatica que consiste na reproducéo de outras formas de arte pelos
meios préprios da midia principal, quando determinado produto “tematiza, evoca ou imita
elementos ou estruturas de outra midia, que é convencionalmente percebida como distinta,

através do uso de seus proprios meios especificos” ( p. 26).

A narracdo também descreve vividamente o siléncio, mantido mesmo pelo pintarroxo e
pelos pés de Mary sobre a grama. Ao se questionar a respeito do jardim estar “todo morto”, a
personagem menciona a possibilidade de discernir este fato atraves de uma simples observacao
da aparéncia das plantas, porém assume nao possuir tal habilidade. Nesta passagem é notavel a
articulacéo do texto verbal como ferramenta para evocar imagens, e mesmo para referir-se ao
sentido da audicao, na mencéo posterior do siléncio absoluto que permeia o recemdescoberto

jardim secreto.
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Além das sensacOes fisicas proporcionadas no contato com o ambiente, também é
evidenciado, de certo modo, 0 que se passa na mente da personagem, em especial um
sentimento de esperanca quando ela menciona a possibilidade da existéncia das rosas. Também
observamos a importancia desses recursos na caracterizacéo nao sé de um ambiente misterioso
esquecido, mas também da propria personagem Mary, que se mostra inexperiente de

conhecimento, porém muito interessada em tudo que permeia o jardim.

A voz narrativa e as falas de Mary expressam seus sentimentos em relacdo a cada
espago, e por extensao, aos personagens com que estes permitiram uma conexao. No entanto,
a intermidialidade e as descri¢fes pictoricas vao além da exposicdo dos fatos, proporcionando
ao leitor uma experiéncia vivida e sensorial através de palavras. J& em sua adaptacdo para a
midia filme, a acdo e os sentimentos sdo transmitidos através das ferramentas especificas de

reproducédo de imagens em movimento e sons.

3.2.Da adaptacao a intermidialidade: remediando palavras pela midia animacéao

Uma outra vertente da intermidialidade consiste na adaptacdo, que neste caso, também
pode ser chamada de remediacdo, ou seja: utilizar um novo sistema midiatico para comunicar
determinado texto, através de um canal ou formato diferente daquele em que ele foi
originalmente concebido (RAJEWSKY, 2012). Cada midia possui suas proprias ferramentas
especificas, e através delas, o trabalho de adaptacdo consiste em recriar e ressignificar a
mensagem do texto com os recursos disponiveis. Tratando-se da transposic¢do do texto literario
para as telas, ao invés de palavras lidas ou ouvidas, estdo disponiveis imagens, movimentos,

cores, angulos de cAmera, transicoes e sons para fins de narracao.

Como argumentado nos capitulos anteriores, a transposicao entre midias, especialmente
de um romance ja aclamado para as telas, €, ainda hoje, alvo de preconceitos e incansaveis
criticas que geralmente séo fundamentadas no quesito da fidelidade (ou, principalmente, a falta
desta). Esta hierarquia entre as midias, ja argumentada sob o aporte de Hutcheon (2011, p. 66),
pode ser considerada uma consequéncia do que Even-Zohar explora em seu estudo “Teoria dos
Polissistemas”, em que o mundo ¢ lido como um conjunto de sistemas estruturais multiplos que
se interrelacionam. Essa interacdo gera uma hierarquia entre 0s sistemas, e consequentemente,

conflitos. Deste modo, a teoria trabalha com a ideia de canone: obras, autores, géneros e canais
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que sdo tidos como “legitimos” e tendem a ser preservados por sua comunidade como heranca
cultural (EVEN-ZOHAR, 2013, p. 7), em contrapartida a tudo que esta fora deste circulo (o
ndo-canone). E preciso salientar que estes fatores séo dindmicos, e os sistemas literarios tanto
tém influéncia como sdo afetados, nas devidas proporcoes, pelos fatores internos de cada
cultura. Esta troca naturalmente se reflete no que € produzido, traduzido e publicado. Em
conclusdo, diante das relagBes entre os sistemas dos quais a midia literéria faz parte, quando
uma ramificagdo como a adaptacao filmica é classificada como “género secundario”, esta sendo
confirmada sua posi¢do como periférica ao cnone, e trabalhos como este estudo so justamente

parte da dindmica desestabilizadora a qual todo sistema esta sujeito.

Ainda tratando-se das adaptacfes remediadas, pode também ocorrer, naturalmente,
certo estranhamento e inseguranca diante do novo: uma vez que o leitor consumiu certa obra
atraves do texto escrito, podera encontrar alguma dificuldade em aceitar experiencia-la por
meio de uma nova midia, visualizando imagens em movimento ao invés de produzi-las com a
imaginacdo baseada em palavras. Em seu ensaio “O Cinema”, Virginia Woolf (1926) ironiza o
desprezo por adaptacBes literarias para a midia filmica e afirma a possibilidade de
aproveitamento pelo espectador uma vez que ele perceba “o que o cinema ¢ capaz de fazer se
deixado agir por seus proprios artificios” (1926, p. 183). Esta fala de Woolf resume bem o
principal fundamento da intermidialidade e da remediacao: de que forma operam as ferramentas
préprias de cada midia na expressao artistica? E 0 que acontece quando 0 mesmo texto €

produzido ou re-interpretado em midias distintas?

O romance O Jardim Secreto, como ja mencionado, foi obra fonte de incontaveis
adaptacOes em variadas midias, formatos e géneros. A mais popular é talvez o filme live-action
de 1993 dirigido por Coppola, e certamente uma das menos conhecidas consiste na webseérie
multimidia The Misselthwaite Archives (2015), produzida por Aileen Sheedy. Ha ainda uma
re-imaginacao no género steampunk, no longa-metragem realizado por Owen Smith em 2017.
Cada uma destas versdes possui inumeras possibilidades de analise, levando em conta a
transposicdo de texto escrito para audiovisual, os elementos intermidiaticos e como foi
articulada a relacdo entre ambientacdo e personagens em cada adaptacdo. Este trabalho, no
entanto, consiste na analise da adaptacéo televisiva de 1994 realizada por Dave Edwards, e,
mais uma vez, é pertinente enfatizar que a obra escolhida foi realizada através da técnica da

animacao.
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A escolha de estudar a adaptacao animada do romance O Jardim Secreto se d& pela necessidade
de desconstrucdo de parte do senso comum associado & animacao, a exemplo do equivoco de
tratd-la como um género quando na verdade é uma técnica, que pode ser utilizada em
praticamente qualquer género. A animacdo ainda costuma ser vista simplesmente como um
meio de entretenimento infantil, sendo assim, portanto, um nicho de obras simplistas e
superficiais. No entanto, a animacao possui um vasto potencial criativo e narrativo, capaz de
abordar tematicas complexas e emocionantes, e é essa capacidade que torna relevante o estudo

de uma adaptacao animada de um romance.

Em segundo lugar, € importante destacar que a animacao é um recurso especialmente atraente
para o publico infantil, sendo O Jardim Secreto uma histdria protagonizada por criangas. Ao
explorar a adaptacdo animada desse romance, € possivel analisar como a animacao contribui
para a criacdo de um ambiente visualmente cativante e envolvente, capturando a imaginacéao
das criancas e proporcionando uma experiéncia audiovisual Unica. Desse modo, o estudo dessa
adaptacdo animada permite compreender como a animacgdo pode potencializar a conexao
emocional e 0 engajamento dos jovens leitores ou espectadores com a historia. Dessa forma, o
estudo dessa adaptacdo contribui para desafiar preconceitos e ampliar a valorizacdo da

animagdo como uma forma de arte rica e sofisticada.

Uma vez que este estudo se concentra na subjetividade dos personagens, seus
sentimentos e relacdes entre si e com a ambientacdo, o potencial da midia animada na adaptacéao
de O Jardim Secreto encontra aporte em Wells, ao afirmar que: “animagdo acentua o
‘sentimento’ intencionado do texto através de sua propria abstracdo no uso de cor, forma e
movimento” (2002, p. 208). Posteriormente, o autor cita o critico e cineasta estadunidense Pare
Lorentz: “ndo existe maior violéncia criada em palco ou em tela” (LORENTZ, apud WELLS,
2002, p. 208). Lorentz, se referia aos primeiros filmes animados dos estudios Disney, e Wells
explica que por “violéncia” o critico queria fazer referéncia as emogdes evocadas nos
espectadores pelas histdrias vivenciadas através da animagao: “a critica de Lorentz aponta para
a visdo de que ‘literalizar’ o conto em um vocabulario imagético ndo literal, a expressividade
firme da forma conecta muito mais visceralmente as poderosas emocdes tanto na crianga quanto
no adulto”. (2002, p. 208).
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Deste modo, o préximo topico consistira na descricdo analitica e discussdo de cenas
selecionadas, relacionando-as com as passagens anteriormente exploradas. Buscaremos
acentuar os elementos especificos da midia animacdo que possibilitam determinadas
visualizacBes, experiéncias e interpretacdes, comparando-0s com 0s recursos intermidiaticos
utilizados na construgdo da relacdo exposta entre 0s personagens do romance e sua

ambientacdo.

3.2.1. Um jardim possivel: reconfiguracdes de O Jardim Secreto no audiovisual

A adaptacdo pode ser considerada um trabalho de interpretacdo, uma vez que ocorre
uma leitura anterior a producdo do novo texto. Este ato de mediacdo abrange espaco para
diversas perspectivas na nova apresentacdo da obra, de acordo com decis@es criativas, intencdes
artisticas ou mesmo comerciais. Queiroz (2020) argumenta acerca da possibilidade de uma
énfase em determinados elementos de um texto no processo de adaptar: “Estes elementos,
presentes na historia, mas ndo limitados ao enredo, podem ser dos mais simples, como imagens
e simbolos, até envolver um carater complexo, tratando-se de temaéticas, contextos historicos,
politicos e sociais, problematizacbes e investimentos psicologicos de personagens (2020,
p.140-141).

Na adaptacdo, além da recodificacdo do texto para uma nova midia, por vezes sdo
necessarias mudancas para que, como aparece em uma das definicdes apresentadas por
Hutcheon (2011), ele se torne adequado a seu novo canal. Enquanto algumas modificacdes
ocorrem de acordo com o contexto historico e cultural de producédo e recepcdo, pode haver
também alteracOes em prol da estética ou mesmo do ritmo da narrativa, como mencionamos

através de Naremore (1999, p.6).

Entre algumas das mudangas mais significativas no filme de Edwards em relagéo ao
texto fonte, estdo o maior desenvolvimento de uma situacdo que é mencionada apenas uma vez
no romance de Burnett: a participacdo do personagem doutor Craven. Parente de Archibald, o
médico é responsavel por periodicamente examinar o estado de saude de Colin, e no capitulo
13, 0 menino confidencia a Mary que o doutor provavelmente ficaria satisfeito com sua morte,
pois tornar-se-ia Unico herdeiro de Misselthwaite. Este arco é enfatizado no filme, funcionando

como enredo secundario.
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Uma inversdo na sequéncia de dois acontecimentos também acaba configurando uma
mudanga notavel: enquanto no romance Mary adentra no jardim secreto antes de falar com
Dickon pela primeira vez, na animacao, a descoberta ocorre depois dela conhecé-lo. Por um
lado, este fator pode ter reduzido o foco na inseguranca de Mary em compartilhar o segredo
com Dickon. No entanto, pode ser interpretado como uma nova maneira de estabelecer o
vinculo entre os dois personagens: Dickon agora € parte da descoberta de Mary, quase como se
ele e o jardim, bem como o novo habito de pular corda, se encontrassem no mesmo ambito de

mudancas positivas na vida da menina ap0s sua chegada a Misselthwaite.

A primeira sequéncia a ser analisada, levando estes dados em conta, ocorre logo que
Mary recebe a corda de pular como presente de Martha. Mary parece sentir-se muito motivada,
e mesmo desafiada, ap6s Martha afirmar que quando tinha 12 anos, conseguia pular até 100.
Mary entdo declara que ela propria seré capaz de pular a corda cem vezes. Na cena seguinte, a
partir do minuto 14:05, € inicialmente apresentado um plano geral do cenério: podemos ver
metade das paredes externas da casa, revestidas de pedras cinzentas, uma larga escadaria, e
curiosamente, a cdmera se encontra aos seus peés, oferecendo ao espectador um ponto de vista
de quem ja se encontrava no patio. E importante destacar também a paleta de cores simples,
com tons predominantemente escuros, o céu apresentado entre um azul muito claro e o branco,
transmitindo uma impressdo de manha de inverno. Ha4 também linhas ndo uniformes, e com

uma matiz de modo a parecerem transltcidas e representarem a neblina.

O ato de Martha presentear Mary com a corda pode ser interpretado como um simbolo
da relagéo crescente entre as duas personagens. Embora no romance, diferente do filme, seja
expresso diretamente em palavras como Mary sentiu-se com a atitude, 0 momento do presente
adquire um importante significado na narrativa filmica, pois alem de contribuir para o
estreitamento da relacdo das personagens, funciona também como fator motivador para a
saida de Mary. Lins argumenta (1976) que as relacBes dos personagens entre si podem
interferir diretamente naquela entre estes e 0 ambiente (p.60). Ainda que, nos romances de
Lima Barreto, o segundo caso seja mais visivelmente explorado, Lins ndo despreza a
interferéncia de outros personagens na intera¢do do protagonista com o espaco, bem como

seus pensamentos, impressoes e valores em relacdo a este.
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Mary surge do canto esquerdo da tela, descendo as escadas as pressas, e hd um corte
para a acao de suas primeiras tentativas de pular corda: agora, ela se encontra na frente do
chafariz mencionado no romance: a estrutura ndo funciona. O chdo é de uma cor verde
amarelada, e ha uma fileira de arvores que lembram pinheiros. Mais ao fundo, podemos
distinguir arvores diferentes, mais altas e desfolhadas pela esta¢cdo. A menina ndo tem sucesso
ao iniciar a atividade, tropecando no segundo pulo. Ela chega a tropecar e cair, provocando
risadas no jardineiro Ben Weatherstaff, e levando-a a uma expressao de desagrado. Um fadein
corta para tentativas posteriores de Mary com a corda, e sua contagem mais avangada em voz
alta transmite a ideia de passagem do tempo. A cdmera realiza um travelling curto em direcdo
a direita, levando o espectador a acompanhar o trajeto da personagem que agora pula seguindo
uma dire¢do. Ela para diante de Ben Weatherstaff, que lhe relata que “ndo ha flores ainda”
(14:29). Esta interacdo mais amigavel se opGe aos minutos anteriores, uma vez que Mary
retribui a fala com um sorriso e um leve suspiro, que pode soar como um misto de surpresa

somado ao esfor¢o de pular.

Outro fade-in nos leva ao minuto 14:32, e outro plano geral: é apresentado um caminho de cor
cinzenta ladeado pelo que parece terra. Do lado direito, ha mais pinheiros e arvores desfolhadas.
O céu e predominantemente cinzento, aparentando nuvens pesadas. Do lado esquerdo, ha o
muro coberto por espessas plantas verdes. Mary é posicionada de frente, quase no fundo do
plano. Ela estd usando uma roupa diferente e se sai muito melhor pulando corda, em outra
forma de traduzir a passagem de um dia. A personagem segue pulando corda em direcdo a
camera, como se viesse ao encontro do espectador. Repentinamente, o pintarroxo € introduzido
na cena, voando, e um plano médio exibe Mary de perfil, virando-se para observélo. Ela o

cumprimenta, no minuto 14:38, e ocorre um plano fechado no pintarroxo.

Cabe a observacdo de que a representagdo cartunesca do passaro ocorre devido a uma
ferramenta peculiar e especifica da animacgéo. Ele ndo foi desenhado em tracos completamente
realistas de um animal, mas apresenta uma composicdo de rosto mais humanizada, contando
com expressoes faciais e realizando o movimento de apontar a dire¢éo, tal como um ser humano
(Figura 1, minuto 14:39). Podemos aqui nos lembrar da fala atribuida a Walt Disney ja
mencionada acerca do “impossivel plausivel” (WILLIAMS, 2009, p. 370). Embora o caso se

voltasse para a animacdo de movimentos, tambem aplica-se a questdo anatdmica, argumentado

€
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acerca do espaco para imaginacdo e possibilidades criativas dentro de uma intencionalidade
realista.

Figura 1: O pintarroxo indica o caminho

E a partir desta cena que se observa uma mudanga sutil, porém significativa, no desenho
da personagem Mary na animacéo: de forma a acentuar seu ganho de peso, foram retiradas as

linhas em sua face que representavam um rosto magro (figura 2, 1:38 e figura 3. 14:38).

Figura 2: Mary no inicio do filme Figura 3: Mary apds contato com a natureza
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Podemos, inclusive, articular a visualizagdo desta mudanga na personagem com a introdugéo
do argumento de Ryan (2014) acerca do espaco, enfatizando a relagcdo deste com o préprio
sujeito humano: a autora nos lembra como esta associagéo é constante na linguagem, havendo
analogias entre localizacdo e deslocamento com eventos da vida. S&o trazidos os conhecidos
termos “jornada” e “trajetéria”, como foi mencionado antes, bem como referéncias ao passado
e ao futuro (p.8). Se no filme, esta impressdo é oferecida para visualizacdo através do desenho
animado, a midia literaria a apresenta por meio de palavras, como no trecho ja mencionado:
“Mary se olhava no espelho algumas vezes, e reparara que ela agora era uma criatura bem
diferente da crianca que tinha visto refletida no espelho quando chegou da india. A crianca
refletida agora tinha uma aparéncia melhor.” (BURNETT, 2019, p.150)

Seguindo com a sequéncia animada, quando Mary cumprimenta o pintarroxo, ambos se
encontram diante do muro de plantas. Um plano médio exibe a ave desaparecendo ao voar para
o interior do local, no ponto de vista de Mary, e ela, apds questionar para onde ele esta indo,
afirma que ndo consegue subir no muro. A fala ocorre no exato momento em que a camera
realiza um travelling de cima para baixo, evidenciando a altura do muro (ela fala para conduzir
a cena e o espectador conseguir acompanhar seus pensamentos, tal como ocorre com seus

monologos e a voz narrativa do romance).

O minuto 14:47 traz Mary, num plano médio, caminhando ao redor do muro, e um fundo
musical de notas graves que crescem e decrescem constréi uma tensao, diante da descoberta
iminente. Ha ainda mais arvores desfolhadas do lado oposto ao muro verde. Mary para, apds
uma volta e constata, decepcionada, que ndo ha uma porta (14:54). A cdmera prossegue em
plano médio, na altura de Mary exibindo o muro por outros lados, e ao que é visualizado como
o fim de sua inspecéo, ela suspira e conclui que ndo é possivel entrar. Um travelling de baixo
para cima oferece uma visdo do céu completamente cinzento, representando um dia muito
nublado. Ouvimos outra vez a trilha sonora, em uma nota grave e decrescente, transmitindo o
mistério e a decepcdo da protagonista. Ocorre um fade-in na transicdo para a proxima cena,

onde o céu nublado se transforma em azul, com o sol amarelo centralizado.

A partir do minuto 15:13, a imagem do sol vai aumentando a partir de circulos transltcidos ao

seu redor, representando seus raios. A masica torna-se menos grave, mais rapida e alegre. Em
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oposicédo a cena anterior, um travelling de cima para baixo mostra inicialmente as arvores, que
antes desfolhadas, agora possuem algumas folhas. A matiz de verde do muro é claramente mais

aberta, de um verde mais vivido, bem como a grama no chéo.

Esta sequéncia faz pertinente trazer a forma com que Lins (1976) explora a influéncia da relacéo
entre personagem e espaco na acdo narrativa. Ele afirma que o espago por vezes reflete o estado
de espirito do personagem, além de simplesmente sua personalidade no geral (p.98). Ainda que
0 autor discorra num ambito de literatura, uma vez que nosso estudo possui énfase na
intermidialidade e uma adaptacdo como objeto, cabe-nos observar como esta situacao,
ocorrente no romance, se deu através das ferramentas disponiveis para a adaptacdo: as
mudangas perceptiveis na cena, relacionadas as cores e a musica, sdo associadas a uma nova
atitude da protagonista nos momentos em que ela € introduzida na cena, e esta impressao sera
confirmada em sincronia com suas préximas falas e a¢des. De modo similar, os angulos de
camera, cores e sons buscam reproduzir seus sentimentos na midia animada, tal como o

romance o fez através do texto verbal.

Antes mesmo que ela apareca no plano, ouvimos a voz de Mary em uma contagem ja avancada
em seus pulos de corda. Quando a personagem é enquadrada, j& esta quase contando cem, e ao
fazé-lo, joga-se no chéo e deita-se, exclamando que conseguiu. Neste momento, o plano tornase
mais fechado e vemos Mary fechar os olhos. Em seguida, ocorre um close em sua mao sobre a
grama. A méo se move suavemente, e a grama embaixo dela acompanha o movimento, o que
pode ser uma forma de transmitir a experiéncia sensorial através da imagem em movimento. E
neste exato instante (15:32) que a musica abaixa o volume até parar, e ouvimos apenas 0 som
de passaros a distancia. O close muda para o rosto de Mary, que sorri ao afirmar “Chegou! A
primavera chegou!” Apds esta fala, a trilha sonora retorna, ndo com a musica alegre de antes,
tampouco aquela grave, mas de algum modo entre as duas, proporcionando um suspense a cena.
H4 sincronia com um efeito sonoro de vento, e a animagao representa as “lufadas de vento”
descritas no romance através de linhas curvas de um tom cinzento bem claro, que se movem de
forma fluida e levam consigo algumas folhas (figura 4, 15:38) Mary parece entdo nota-las, e
com uma interjei¢do de surpresa, direciona seu olhar para onde o vento sopra (isto é exibido
através de um close em seu rosto). Parte do muro ocupa um plano agora fechado, e a cAmera
aproxima-se lentamente dele. O plano vai se fechando cada vez mais, até que a lufada de vento

colide com ele e dissipa-se, afastando as heras e revelando a porta.
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Figura 4: Mary nota as lufadas de vento

Podemos argumentar que a decisdo de apresentar a descoberta da porta através de um angulo
de camera em primeira pessoa, em um plano que gradativamente se fecha, pode ter se dado de
maneira a transmitir caracteristicas da narracdo do romance fonte. Esta forma de apresentacédo
mimetiza a abordagem literaria elaborada por Ryan como “modo de rota” (2014, p. 9), em que
0 personagem circula pelo ambiente, desbravando determinado caminho, bem como o0 home
sugere. Neste modo, o leitor ou espectador vive a experiéncia de percorrer 0 mesmo itinerario.
A perspectiva da protagonista na voz narrativa é um aspecto deveras marcante no texto fonte,
e a partir desta escolha criativa, p6de ser bem explorado na remediacao através das ferramentas
audiovisuais. A direcdo do olhar de Mary, neste momento, é compartilhada com o espectador,
que durante a cena, tem a experiéncia de estar realizando os passos da personagem. Na midia
escrita, esta experiéncia é proporcionada por meio de palavras. Martin (2003) discutiu acerca
da possibilidade de movimento da midia filme, a qual, relacionada ao espa¢o conduz sensa¢des

e impressOes especificas ao espectador (“espago sensivel”, MARTIN, 2003, p. 197).

As cenas seguintes mostram Mary conhecendo Dickon, e posteriormente, seu primeiro
encontro com o tio Archibald. Depois dessa interagdo, observamos a primeira vez que Mary

percebe aquele estranho barulho que ressoa pela casa, atribuindo-lhe mais um traco de mistério.

No minuto 19:27. Mary observa, pela janela, seu tio partir de carruagem. A cena é um plano
fechado levemente a contra-plongé, mostrando as costas de Mary, que olha para tras por cima
do ombro. Seu movimento ¢ provocado por um subito som, e ela afirma “eu nunca ouvi vento
nenhum fazer esse som” (19:32). O plano torna-se aberto e 0 angulo, a plongé. A parte inferior

da cena é completamente escura, oferecendo a visualizacdo de que a personagem estd num
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andar superior da casa. Todo o cenario tem iluminacéo fraca e tons fechados, e no plano aberto,
acompanhamos o deslocamento de Mary da janela corredor adentro. Em 19:36, voltamos ao
plano fechado em Mary, ainda a plongé A cena passa a revezar estes dois enquadramentos a
medida que ela caminha pelos corredores em busca do som. Em sintonia com o ruido da
tempestade 14 fora e o barulho que posteriormente sera revelado como o gemido insatisfeito de
Colin, a trilha sonora é simples, mas consistente, com notas lentas de piano. A investigacao de
Mary é bruscamente interrompida pela intervencgdo de Medlock, que ao surpreendé-la vagando

pelos corredores, a repreende e a tranca no quarto.

Devemos ressaltar que, ao longo dessa cena, Mary acidentalmente ouve parte de uma conversa
da governanta com o doutor Craven. O tom de voz sugestivo durante o didlogo sintoniza-se
com as expressoes faciais, que chegam a ser caricatas de acordo com as possibilidades do
desenho animado (figura 5, 19:58). Estes indicam o carater suspeito da interagdo e alinham-se
com a antipatia em relacdo a personagem Medlock que é construida desde sua primeira
aparicdo. A relacdo desta com o doutor Craven sera retomada mais adiante no filme, quando
sera revelado que estes estavam unidos em uma trama para que o médico se tornasse o herdeiro
de Misselthwaite. Ocorre entdo o maior desenvolvimento deste arco especifico da historia,

como haviamos mencionado previamente neste capitulo.

Figura 5: Medlock confabula com o Doutor Craven

A prdéxima cena a ser analisada ocorre na manha seguinte, apds Mary escapar de seu quarto
trancado. Creio ser pertinente destacar uma outra adi¢édo do filme em relagdo ao romance: logo
que chega em Misselthwaite, Mary encontra uma velha gata, de nome Darjeeling, que Martha
informa ter pertencido a tia da menina. A companheira animal, além de funcionar como recurso

narrativo para que Mary tenha “alguém” com quem interagir ao invés de constantemente
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monologar, termina por ser sua maior auxiliadora apds Medlock trancar a menina no quarto. A
gata indica a Mary uma passagem secreta para que ela escape do comodo e possa entdo
encontrar-se outra vez com Dickon no jardim. A ocorréncia dessa passagem secreta, 0
trancafiamento de Mary, bem como a breve cena em que ela furtivamente escuta uma conversa
sdo situagdes que ndo ocorreram no texto fonte, porém, podem ter sido adicionadas de modo a
enfatizar o teor de mistério e destacar a temética de proibicéo e segredos, imprescindivel no

romance, e expressa nele através da voz narrativa.

Na cena que inicia em 22:00, o pintarroxo, pousado em um galho de arvore, emite sons
enquanto olha para Mary. Uma vez que a menina encontra-se deveras absorta em uma decepcao
por n&o ter chegado a tempo de encontrar-se com Dickon, a ave voa em sua direcéo e pousa em
uma pedra na sua frente, emitindo sons ainda mais altos e animados. “Se vocé pudesse falar
comigo como fala com o Dickon”, Mary diz, no minuto 22:16 “Poderia me dizer onde esta a
chave”. Enquanto ela fala, o passaro mais uma vez faz um gesto muito humano de apontar uma
direcdo com a asa. Ele repete este gesto enquanto indica uma diregdo com a cabeca, voando e
piando. Mary insiste que ndo consegue entendé-lo, e entdo, no minuto 22:21, inicia uma
sequéncia original da animacdo, porém visivelmente inspirada em uma ideia apresentada em
diversas passagens do romance: “Olhe, ele esta tentando chamar sua atencdo. ‘A senhorita ndo
consegue me ver?’, ¢ o que ele estd dizendo” (BURNETT, 2019, p. 98). Este ¢ um dos
primeiros momentos em que um personagem, no caso Ben Weatherstaff, expressa a
possibilidade de comunicacdo com o0s animais, especialmente com o0 pintarroxo,
compreendendo exatamente o que ele quer dizer e traduzindo seus piados na linguagem
humana. Posteriormente, esta situacdo € mais profundamente explorada, quando Mary e Dickon

ja estdo no jardim secreto:

Dickon soltou um dos seus gorjeios baixos, e o pintarroxo se virou e olhou para ele
com ar de interrogacéo, ainda com o graveto no bico. Dickon falou com ele do mesmo
modo que Ben Weatherstaff, mas o tom que Dickon usou era como o de um amigo
gue da um conselho.

-Onde quer que vocé o coloque -falou ele - vai ficar bom. VVocé ja sabia fazer ninhos
antes mesmo de chocar um ovo. Anda logo, rapaz. VVocé ndo tem tempo a perder. -
Ah, como eu gosto de ouvir vocé falar com ele! -disse Mary, rindo de prazer. -0 Ben
da broncas e zomba dele e o pintarroxo saltita por ai parecendo entender cada palavra,
e eu sei que ele gosta disso. (BURNETT, 2019, p.160)
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A cena descrita € uma sequéncia musical. O pintarroxo voa e interage com Mary enquanto
entoa uma cancdo cuja letra explora exatamente a ideia de compreender e comunicar-se com

os animais. Eis sua estrofe inicial, em traducéo nossa:

“E 0 jeito que dizemos as coisas que VOcé quer ouvir

Cada [som de animal] torna tdo absolutamente claro

Cada [som de animal] uma melodia que diz mais do que voceé pensa (...)
Se vocé escutar o coaxar do sapo, ou o0 esquilo, ou a coruja ou a ovelha
Todos os mistérios da natureza serdo claramente ouvidos

Se vocé ouvir o significado e ndo a palavra.”

*A medida que canta, o pintarroxo reproduz os sons caracteristicos de varios animais, como
macacos, vacas, cavalos e felinos. Utilizando-se do traco inerente e caracteristico da midia

animac&o ja explorado neste trabalho, a sequéncia entdo reproduz metamorfoses instantaneas e

dindmicas no pintarroxo, para que sua representacdo de cada animal va além da imitacdo de
seus sons (figuras 6, 7, 8 € 9, 22:36 a 22:49).

Figura 6: Pintarroxo na forma de gato Figura 7: Pintarroxo imita um ledo

Figura 8: Pintarroxo imita uma cobra Figura 9: Pintarroxo como um touro
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Apds a sequéncia de imitacGes do pintarroxo, este pousa no dedo de Mary, que entdo comeca
a cantar sua parte da cancdo, em que expressa grande entusiasmo no aprendizado da
comunicagdo com os animais. Os dois executam um dueto durante o refréo, e a cangao
termina com Mary escalando a arvore ao entoar o ultimo verso “Se vocé ouvir 0 significado e
ndo a palavra” (if you listen to the meaning, not the word). Este momento especifico é
deveras significativo, pois foi mostrado que ela decidiu subir na arvore para acompanhar o
passaro, que pousou novamente em seu galho. Quando a masica acaba, Mary pede ajuda ao
pintarroxo, e ele Ihe informa, pela primeira vez no filme na linguagem verbal, que a chave

estd no oco do tronco (24:02).

Logo apds a descoberta da chave, Mary corre até o jardim, e no minuto 24:30, ha um plano
fechado de sua méo destrancando a maganeta ao som de uma trilha crescente. Mary abre a
porta do jardim secreto no minuto 24:34. Este momento € apresentado huma dire¢do oposta
das cenas até entdo: se o espectador vinha compartilhando o ponto de vista da personagem,
ele agora torna-se parte do que ela vé. A porta aparece no plano fechado a partir do interior
do jardim, e a medida que vai sendo empurrada, revela atras de si, do lado de fora, uma luz
muito forte de cor amarela (figura 10, 24:36). Quando Mary enfim abre a porta por completo,
algumas heras caem de cima, pendendo sob sua cabeca. O plano abre-se devagar, e ela afasta

as heras para entrar e observar o interior do local.

i

Figura 10: Mary entra no jardim

Devemos nos lembrar da escolha pela inversd@o na sequéncia de fatos na transposicdo do
romance para o filme. Neste momento de entrada no jardim, ja é primavera e Mary ja conhecia
Dickon. Talvez esta decisdo se deu de modo a acentuar o contraste entre o jardim e o restante

da propriedade, que agora esta saudavel e vigosa. Outra possibilidade é a sintonia entre este
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acontecimento e o habito de pular corda recentemente adquirido por Mary, bem como seu
vinculo ja estabelecido com Dickon e sua nova habilidade de se comunicar com 0s animais.
Estes dois Ultimos fatores mostram-se responsaveis pelo recurso narrativo de possibilitar
didlogos com Mary no interior do jardim secreto. Um deles inclusive ocorre durante esta cena:
o pintarroxo informa a Mary que “este jardim ja foi o lugar mais adoravel da Inglaterra”, e
assegura-lhe que ainda se lembra como ele era (24:57). Este momento pode ilustrar a reflexao
realizada por Ryan acerca da relagdo entre ambientacao e narrativas (2014, p.6), articulando as
possibilidades ilustrativas quando uma historia envolvendo um local é contada estando-se

presente neste.

Assim que entra no jardim, Mary prontamente acentua sua tranquilidade, afirmando em voz
alta que deve ser a primeira pessoa a pisar ali em anos. Esta conclusao foi colocada no romance
pela voz narrativa, embora pelo filtro narrativo da personagem, enquanto nesta adaptacdo ele é

proferido diretamente.

Um travelling é realizado da esquerda para direita, acompanhando a direcdo do olhar de Mary
e conduzindo o espectador em sincronia com ela. Deparamo-nos com um chéo revestido por
pedras e folhas secas, arvores desfolhadas com heras e cipds pendurados em seus galhos. Estas
plantas também cobrem o alto muro de pedra. Toda a cena apresenta um matiz fechado e escuro,
em tons de marrom e cinza. Uma espécie de filtro de um cinza claro e translicido representa
uma cortina de névoa, e, além do muro de pedra, 0s Unicos objetos humanos vistos neste
primeiro momento sdo o chafariz do centro e uma pequena ponte de madeira sobre um lago. O
travelling faz entdo o caminho contrario, da direita para a esquerda, e em seguida, ha um rapido
close no rosto de Mary, mostrando sua reacdo de despertar repentino ao ouvir o pintarroxo e

segui-lo jardim adentro.

Em 24:55, um &ngulo a plongé mostra um plano aberto de Mary caminhando em dire¢éo ao
chafariz, onde o pintarroxo pousou. O local é ladeado por algumas arvores secas, e 0 proprio
chafariz, que ndo funciona, esta coberto de heras e musgo. Um novo travelling acompanha o
movimento de dois esquilos até a ponte, que também apresenta esta interferéncia natural. No
minuto 25:49, Mary levanta uma cadeira do chdo. Um close em seu rosto a exibe sorrindo ao
se deparar com 0 que estava embaixo: um plano que vai se fechando mostra sua méo afastando

algumas folhinhas, revelando pequenos brotos verdes crescendo lentamente ao sair da terra.
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A seguir, um travelling acompanha Mary correndo para o outro lado do jardim (o que oferece
mais uma ampla visdo deste) em direcdo a saida, apds ela afirmar que precisa mostré-lo a
Dickon. Um plano médio mostra Mary virando-se uma ultima vez para admirar o local, e com
as maos unidas ela exclama sorrindo: “Um jardim... um jardim s6 pra mim” (26:13). Esta fala

nos remete a ideia de preciosidade envolvendo o segredo do jardim tdo enfatizada no romance.

Na proxima cena, € mostrado o encontro de Mary com Dickon, do outro lado do muro.
Excitadamente, ela Ihe relata seu recente éxito em entrar no jardim, outrora trancado e o chama
para conhecé-lo. Apds voltar ao local onde estava a chave, Dickon presencia Mary conversando
com o pintarroxo e pontua que ela “ja aprendeu a falar com ele” (27:09). Podemos associar este
momento de conexdo e felicidade a seguinte fala de Dickon, no capitulo 11: “a senhorita vai
ficar gordinha e faminta como uma jovem raposa e vai aprender a falar com o pintarroxo assim
como eu. Eital Vamos nos divertir muito” (BURNETT, 2019, p.105). Neste momento do filme,
ja foi evidenciada a mudanca na aparéncia de Mary, tdo enfatizada no romance, e a observacao

de Dickon nos lembra de mais este importante aspecto em sua transformacao interior.

Dickon entra no jardim com Mary no minuto 27:30. O angulo da cAmera desta vez os apresenta
ao espectador como se este se encontrasse inserido fora do campo de visdo dos personagens,
numa ideia de observador oculto (Figura 11, 27:33). Um travelling similar ao exibido na

primeira visualizacdo do espaco por Mary é repetido.

Figura 11- entrada no jardim com Dickon

Podemos relacionar a cena a descricdo pictural elaborada no capitulo 11, de acordo com o ponto

de vista de Dickon: “Os olhos dele pareciam absorver tudo: as arvores cinzentas com as
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trepadeiras também cinzentas subindo por elas e pendendo de seus galhos, 0 emaranhado de
ramos nos muros que se estendia pelo gramado, e 0s nichos de sempre-vivas com vasos altos
de flores sobre os bancos de pedra” (BURNETT, 2019, p.101). A ambientacdo desenhada e
animada na adaptacéo filmica buscou reproduzir o ambiente como visualizado por Dickon e
elaborado por meio de palavras no romance. A cena segue acompanhando a caminhada das
duas criancas pelo espaco, e ocorre seu dialogo acerca da idealizago inicial do jardim que

pretendem recuperar. A cena encerra com um fade-out aos 29:22.

Em seguida, inicia-se a cena em que Mary estd prestes a descobrir a existéncia de Colin,
escondido em seu quarto trancado. Em 29:49, um trovao € ouvido pela menina, em seu quarto.
Apds mais alguns trovles e relampagos, Mary vira-se para ouvir com atengao, percebendo que
0 som estranho e aparentemente, ndo natural, somou-se agora a tempestade. Diferente do
romance, as condi¢bes da natureza nao a impediam de dormir. No entanto, ela ainda chega a
conclusdo de que parte do barulho ndo tem origem na tempestade. Mais uma vez, ha uma
participacdo importante de Darjeeling, a gata de Mary, com a qual ela agora consegue
conversar, como o0 faz com o pintarroxo. Esta situacdo levanta a possibilidade de que a adicéo
desta personagem pode carregar a intencdo de explorar melhor a nova habilidade da
protagonista de comunicar-se com o0s animais, outro fator de énfase no seu crescimento pessoal
explorado pela adaptacdo. Darjeeling, ao ser solicitada por Mary, indica-lhe outra passagem

secreta, ao conduzir-lhe na investigacdo do ruido misterioso.

No minuto 31:19, o som torna-se ainda mais humano, e Darjeeling e Mary chegam em um dos
corredores. Observamos, através de planos meédios e uma cadmera gque acompanha 0S
personagens, a trajetoria das personagens pela propriedade. A trilha sonora de suspense e a
iluminacdo fraca, constantemente oscilante devido aos relampagos, funcionam como

ferramentas de construgédo da tensao.

Esta passagem reflete bem o que Lins (1976) expde como a interferéncia do espago como “um
liberador de energias secretas” (p. 100), tornando possivel uma situagdo esperada pelo leitor ou
espectador, devido a uma pressdo exercida do ambiente sobre o personagem. Os fatores fora
do seu controle, articulados por Lins, sdo bem observaveis na cena descrita: a tempestade

somada aos sons estranhos.
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Em 32:04, ha um close na porta abrindo-se, e devemos ressaltar que o angulo
apresentado é exatamente o mesmo observado na cena em que Mary adentra o jardim pela
primeira vez: de dentro para fora. Essa decisao criativa pode endossar nossa teoria acerca da
relacdo entre o jardim secreto e o personagem Colin, numa possivel analogia que se manifesta
em suas devidas maneiras em cada uma das midias analisadas. Ocorre ainda 0 mesmo travelling
da esquerda para a direita, acompanhando o olhar de Mary ao entrar no quarto, até parar na

cama onde Colin se encontra deitado.

Nesta adaptacdo, optou-se por uma abordagem diferente na primeira interacdo entre Mary e
Colin. Ao passo que no romance, 0 menino apresenta-se mais apatico em suas falas e modos,
no filme ele comporta-se de maneira mais enfatica, suscitando pequenos conflitos entre ele e a
protagonista j& neste momento inicial. Embora as duas criangas cheguem a brigar no romance,
isto ocorre varios capitulos apds eles se conhecerem. Certamente, a situacdo foi conduzida desta
forma para fins de ritmo e duracdo da obra (devemos lembrar que se trata de um filme
televisivo). De modo similar, o importante intercdmbio de segredos entre 0s dois primos ocorre
nesta cena como uma espécie de negociacdo: Mary questiona, curiosa, 0 que as cortinas na
parede ocultam (33:21). A resposta de Colin é esquiva, num misto de agressividade e medo, e
Mary lhe propde: “Se vocé me disser por que esta coberto, eu te conto um segredo”. A ideia
interessa a Colin, e ele Ihe revela, relutantemente, que se trata do retrato de sua mée. Colin
conclui que Mary, assim como ele, € uma crianca sozinha, ja que os pais dela faleceram tal
como sua mée, e ele é ciente de sua propria condicdo de abandono pelo pai. E logo apds esta

constatacdo que Mary lhe conta o segredo prometido.

Pontuemos que a revelacdo de Mary sobre o jardim secreto ocorre bruscamente apos
Colin afirmar sua condicdo solitaria. Este fato ressalta a ideia de alento que a descoberta do
local, bem como a recém-estabelecida conexdo com a natureza proporcionou a Mary. Neste
instante (33:56) a postura de Colin muda: seu tom torna-se mais amigavel, ele esbogca um
sorriso e com a cabeca apoiada nas maos, pede que Mary descreva-lhe o jardim. Ela entdo lhe
oferece uma descri¢do do local, transmitindo seu encantamento para o primo. A fala de Mary
€ mais concisa na obra audiovisual do que no romance, uma vez que 0S recursos visuais do
filme ja ofereceram ao espectador uma visdo do ambiente descrito. No texto escrito, esta
passagem funciona como um fator de desenvolvimento do interesse de Colin e do leitor, bem

como combustivel para que estes concebam a visualizacdo do local através da sua imaginacao,
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mediada por Mary. Ja no filme, basicamente o primeiro entre estes dois recursos € o Unico

apresentado.

Esta descricdo do espaco elaborada por Mary para Colin pode configurar uma parti¢éo
vertical, como caracteriza Ryan (2014): ao descrever o encantamento proporcionado pelo
préprio conceito do jardim secreto, bem como reproduzir suas experiéncias sensoriais e
principalmente visuais, a personagem poderia estar elaborando o0 que Ryan menciona como
“ontologia saliente” (p.11), termo cunhado por Pavel (1986) para descrever imagens fantésticas
como parte de um mundo. Este mundo, embora bem real e no proprio quintal do jovem Colin,

naquele momento existe como uma fantasia suscitada pelas palavras de Mary.

Também podemos observar mais uma vez a situacdo de mediacdo do que é visivel a
partir das palavras de um outro personagem, de modo com que seu interlocutor enxergue o
mesmo que ele, como descrito por Hallet (2015) em seu argumento exemplificado pelos
personagens Effing e Fogg em Moon Palace (p. 615). A situacdo se assemelha aquela exposta
pelo tedrico no sentido de que ambos ouvintes na passagem ndo tinham acesso ao ambiente
descrito: Colin, devido a condicbes geograficas consequentes de sua saude fragil, e no segundo

caso, pelo fato de Effing ser cego.

Uma vez seduzido tanto pelo segredo como pela narracdo descritiva de Mary, Colin
estabelece com ela o plano de sua visita ao jardim secreto, e a cena encerra-se no minuto 34:59,

com a saida de Mary do quarto e seus votos para que Colin “sonhe com o jardim”.

No minuto 36:16, acompanhamos a segunda visita de Mary e Dickon ao jardim.
Enquanto eles trabalham na terra, Mary menciona Colin e reproduz a fala expressa na ja
mencionada pagina 150: “talvez, se ele tomasse bastante ar puro, e conhecesse Dickon e o

pintarroxo, e visse as coisas crescendo, deixaria de pensar tanto na morte” (BURNETT, 2019).

A partir do minuto 37:22, 0 pintarroxo se apresenta na cena e introduz uma narrativa,
que é apresentada por meio de um flashback: Visualizamos o jardim, em um plano geral, porém
ha um filtro sépia indicando que trata-se do passado. Além disso, ele estd muito diferente
daquele que Mary e Dickon habitam. Ele encontra-se limpo, as arvores possuem folhas, o

chafariz no centro funciona e podemos distinguir diversas flores e rosas. Archibald Craven e
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sua esposa Lilias caminham por ele, vistos de longe. O travelling acompanha seu trajeto, e uma
borboleta atravessa o plano enquanto eles pdem-se de frente um para o outro, e 0 pintarroxo
conta que “Ha dez anos, o senhor Craven estava vivendo a fase mais feliz de sua vida” (37:29).
E contada, ento, através da fala do passaro e das imagens em movimento, que, embora o casal
tenha vivido muitos momentos felizes no jardim, foi & que a senhora Craven morreu de forma

tragica, logo apos dar a luz a Colin.

Uma outra mudanca na sequéncia dos acontecimentos da-se ao longo da recuperacgéo
do jardim: enquanto no romance, Mary e Dickon trabalham nele por diversos capitulos antes
da primeira visita de Colin, no filme, 0 menino entra em contato com o espacgo ainda no meio
do processo. As idealizacGes e expectativas das criancas sdo expressas de acordo com a
especificidade de cada midia nestes momentos, como explorado no subcapitulo anterior deste

trabalho.

Cabe trazer mais uma vez a possivel analogia entre Colin e o jardim secreto, baseado
no conceito de “tematizacdo do espago” trazido por Ryan (2014). A autora aborda os possiveis
significados simbdlicos de determinados ambientes, de acordo com contextos culturais e
ocorréncia destes espacos associados a ideias e valores (p.10) No caso do jardim,
especialmente o de nossa historia, configura-se a representacao perfeita de um lugar concebido
para ser vivaz, belo e proporcionar sentimentos felizes. No entanto, a negligéncia naturalmente
o transforma no oposto disso: a natureza definhante e sem cor suscita medo, ressentimento e é

associada a dor e morte iminente.

Nosso subcapitulo final buscou observar como O Jardim Secreto, adaptacéo televisiva
animada de Dave Edwards, procurou transmitir as ideias, os valores e sentimentos articulados
na relacdo entre os personagens e a ambientacdo natural no consagrado romance de Frances
Hodgson Burnett. Enquanto a intermidialidade apresentada na obra literaria fez referéncia a
midias como o desenho, a pintura e a musica, bem como a um apelo sensorial, a obra
audiovisual se valeu de suas ferramentas especificas para proporcionar, através de imagens em
movimento e sons, o que foi experienciado por meio das palavras. Na animacéo, em sendo uma
midia heterogénea, podemos, de fato, ouvir a madsica e apreciar, de modo concreto, a riqueza

imagética e visual suscitada no romance.
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Em uma paréafrase das palavras ouvidas na cancao do pintarroxo, podemos concluir que
o significado proposto por Burnett, em sua obra, foi traduzido por Edwards na linguagem da
animacao, tal como presenciamos na comunicagédo aprendida por Mary através dos sons dos

animais no filme.

CONSIDERACOES FINAIS

A ambientacdo e os espacos desempenham um papel fundamental ndo apenas na
caracterizacdo e contextualizacdo de uma narrativa, mas também colaboram diretamente para
0 desenrolar da acdo na trama de um romance. O desenvolvimento psicolégico e uma
transformacdo nos sentimentos e histdrias pessoais dos personagens sdo outros fatores
observaveis na analise deste elemento em sua relacdo com os demais aspectos do texto,
realizada neste estudo tendo como objetos o romance O Jardim Secreto e sua adaptacdo

animada.

O fato de nosso estudo envolver a adaptacdo televisiva de um romance reforca a
importancia da apresentacdo e discussdo de teorias sobre intermidialidade, uma vez que a
transposicdo midiatica é uma das formas mais visiveis desse fendbmeno. Pontuamos de que
modos Frances Hodgson Burnett, na midia literaria, e o diretor Dave Edwards, no filme
animado, utilizam recursos relacionados a midias distintas daquelas escolhidas como a
principal forma de expresséo. Analisamos diferentes modos de mostrar e contar articulados
pelos autores por meio do estudo da intermidialidade, buscando fundamentar uma compreenséao

de como a relevancia do espaco para a narrativa € abordada em ambas as obras.

A intermidialidade, fenémeno presente em diversas obras de arte e pe¢as de midia no
geral, colaboram para que a relagdo do espago com 0s personagens e mesmo com o leitor ou
espectador se desenvolva e se intensifique. A ocorréncia de expressdes artisticas em meios
distintos da midia primaria em que a obra se apresenta leva a uma experiéncia imersiva,
operando como verdadeiro combustivel para maiores possibilidades de compreensdo,

interpretacdes amplas e visualizagdes vividas.
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Sendo um elemento téo crucial no texto literario, é natural que sua adaptacdo para o
cinema transmita a mencionada importancia dos espacos nesta obra literaria, em especial, por
meio de suas préprias técnicas. O romance e o filme oferecem ferramentas distintas na
construcdo das inumeras relagdes possiveis entre espaco, acdo e personagem, permitindo
interpretacdes diversas e intencdes artisticas variadas. Destacamos a importancia de ambientes
especificos no romance O Jardim Secreto (e, consequentemente, em sua adaptacdo animada) e
sua relacdo com os demais elementos da obra, bem como sua tematica e ideias relacionadas a

jardins na cultura e sociedade.

Em O Jardim Secreto, ocorrem, além de intermidialidade, situac6es de metaficcdo, pois
alguns personagens, como Martha, Dickon e a propria Mary, fazem descri¢cdes do ambiente uns
para 0s outros levando eles a imaginarem como sdo esses espacos, € da mesma forma, o leitor
o faz a partir das descricdes da narrativa. No filme também ha essas descri¢des, mas como
posteriormente os ambientes vao sendo literalmente mostrados, a midia de filme animado busca
enriquecer a experiéncia a partir de suas proprias ferramentas. Enquanto no livro o ponto
principal é imaginar, no filme é possivel visualizar a arte das imagens em movimento e ouvir
0s sons e cangBes em sintonia. Em ambos os formatos de apresentacéo do texto, no entanto, é
buscada a recriacdo da experiéncia de descoberta do jardim junto com a protagonista Mary,

juntamente com as emoc0es que sdo despertadas.

Além disso, o fato de nosso estudo envolver a adaptacdo televisiva de um romance
reforga a importancia da apresentacgdo e discusséo de teorias sobre intermidialidade, uma vez
que a transposicdo midiatica é uma das formas mais visiveis desse fendmeno. Pontuamos de
que modos Frances Hodgson Burnett, na midia literaria, e o diretor Dave Edwards, no filme
animado, utilizam recursos relacionados a midias distintas daquelas escolhidas como a
principal forma de expressdo. Analisamos diferentes modos de mostrar e contar articulados
pelos autores por meio do estudo da intermidialidade, buscando fundamentar uma compreenséo

de como a relevancia do espaco para a narrativa é abordada em ambas as obras.

Ainda é pertinente destacar a caréncia de estudos académicos dedicados & animacao,
apesar das inimeras possibilidades de investigacdo e discussdo que essa midia oferece. Ao

explorar a adaptacdo animada de O Jardim Secreto, podemos analisar as especificidades da
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animacdo, como o uso da cor, do movimento e da expressividade visual, além da interacdo
entre a narrativa literaria e os recursos audiovisuais da animacao. Ao investigar essa adaptacéo,
foi possivel compreender melhor a interacdo entre a literatura e a animacao, apreciando a

riqueza artistica e narrativa dessa forma de expressao audiovisual.

Buscamos, portanto, proporcionar uma perspectiva enriquecedora sobre a importancia
do espaco na narrativa, a influéncia dos ambientes na construcdo dos personagens e o potencial
da animacdo como meio de expressdo artistica. Esperamos contribuir significativamente com
0 campo de estudos sobre animacdo e fornecer, de alguma maneira, inspiracdo e fonte de
pesquisa para futuros trabalhos neste viés, destacando a relevancia de explorar a relacéo entre

literatura, adaptacOes, espacos e animagéo.

O Jardim Secreto, bem como a frequente associacdo com a primavera, é sobre a
mudanca. O que definhava volta a ser vivaz, o recluso passa a ser visto e livre, o feio torna-se
belo e 0 abandonado, amado. Esta histdria €, portanto, um terreno fértil para a transformacéo
de uma midia em outra que buscamos explorar: palavras funcionam como imagens e cancfes
no romance, e através da adaptacao animada, literalmente transformam-se nestas, como a magia
a que Mary Lennox constantemente se refere. Naturalmente, jamais veremos um passaro se
tornar um ledo fora das obras de arte, mas podemos assumir, no entanto, que nao € apenas em
historias de fantasia, tampouco em filmes animados, que tantas transformagGes ocorrem de

Varias outras maneiras.
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