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RESUMO

Ao longo dos anos, os estudos narrativos se tornaram fundamentais para as pesquisas no campo
literario. Compreender uma narrativa vai além de acompanhar sua historia; é também observar
Sua estrutura, as etapas do processo que ddo sentido a obra e aos seus fenémenos. Ademais,
embora haja muitas pesquisas e artigos sobre adaptacdo cinematogréfica, é raro encontrar
trabalhos sobre a adaptagdo literaria a partir do filme. 1sso é evidenciado pela escassez de
investigacdes académicas que normalmente se concentram na transposicao da literatura para o
cinema, raramente o contrario. Também é preocupante a falta de estudos direcionados aos
elementos narrativos metalépticos e de mise en abyme, assim como a compreensdo dos efeitos
interpretativos que eles podem gerar. A existéncia dessa lacuna dificulta o avango académico
na area, ja que é a partir da absorcdo dos elementos componentes da estrutura — sem dissociar
da historia - que se pode, de fato, analisar uma obra. Nesse sentido, a presente dissertacdo tem
como objetivo geral a analise dos fendmenos estruturais da mise en abyme e da metalepse
presentes na narrativa do livro O labirinto do Fauno (2019), de Guillermo Del Toro e Cornelia
Funke. Para alcancar esse proposito, foram estabelecidos dois objetivos especificos: o primeiro
consiste em identificar a presenca da mise en abyme e da metalepse na estrutura narrativa da
adaptacéo, enquanto o segundo busca analisar a construcéo de uma estética narrativa labirintica
a partir desses elementos. Para enriquecer nossa analise, recorremos a alguns renomados
teoricos do campo, Dallenbach (1991) que nos conduz ao conceito de mise en abyme, enquanto
Genette (2004, 2017) nos guia pelos niveis narrativos e pela fascinante metalepse. Por fim,
Hutcheon (2011) e Stam (2006) nos proporcionam uma profunda reflexdo sobre o complexo
processo de adaptacdo. Em nossa dissertacdo, identificamos no corpus a presenca da mise en
abyme a partir da reduplicacdo infinita e diversos tipos de metalepse na narrativa. Nesse
intricado jogo de espelhos, as histdrias encaixadas ndo apenas se entrelacam com a trama
principal, compartilnando personagens, simbolos e cenarios, mas também enriquecem a
experiéncia de leitura ao acrescentar camadas de significado. Por fim, acreditamos que este
trabalho terd um impacto significativo no campo dos estudos literarios, especialmente no que
se refere a estrutura narrativa. As conclusdes desta investigacdo podem ser utilizadas como base
tedrica e inspiracao para pesquisas futuras, tornando-se um valioso recurso para a comunidade
académica.

Palavras-chave: narratologia; mise en abyme, metalepse; O Labirinto do Fauno.



ABSTRACT

Throughout the years, narrative studies have become fundamental for research in the literary
field. Understanding a narrative goes beyond following its plot. It is also about observing its
structure, the stages of the process that convey meaning to the work and its phenomena.
Furthermore, although there is a lot of research and articles on film adaptation, it is rare to find
works on literary adaptation from the film. This is evidenced by the scarcity of academic
investigations that normally focus on the transposition of literature into cinema, rarely the other
way around. Also worrying is the lack of studies aimed at metaleptic and mise en abyme
narrative elements, as well as understanding the interpretative effects they can generate. The
existence of this gap makes academic advancement in the area difficult, since it is through the
absorption of the elements that build the structure — without dissociating from the plot — that
one can, in fact, analyze a work. In this sense, the main purpose of this thesis is to analyze the
structural phenomena of mise en abyme and metalepsis present in the narrative of the book
Pan's Labyrinth (2019), by Guillermo Del Toro and Cornelia Funke. To achieve this objective,
two specific objectives were established: the first one consists of identifying the presence of
mise en abyme and metalepsis in the narrative structure of the adaptation, while the second
seeks to analyze the construction of a labyrinthine narrative aesthetic based on these elements.
In our dissertation, we identified in the corpus the presence of mise en abyme from infinite
reduplication and different types of metalepsis in the narrative. In this intricate game of mirrors,
the nested stories not only intertwine with the main plot, sharing characters, symbols and
settings, but they also enrich the reading experience by adding layers of meaning.Finally, it is
believed that this work will have a significant impact on the field of literary studies, especially
with regard to narrative structure. The conclusions of this investigation can be used as a
theoretical basis and inspiration for future research, becoming a valuable resource for the
academic community.

Keywords: narratology; mise en abyme, metalepsis; Pan's Labyrinth
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INTRODUCAO

H& milhares de anos, as narrativas sdo utilizadas como um dos principais instrumentos
de preservacao historica, social, cultural e econdbmica da humanidade. Estas tém o poder de
atravessar fronteiras e eras ndo s6 para relatar as historias reais e ficticias das pessoas, como
também para transmitir ideias, valores, emocGes, permitindo-nos explorar multiplas
perspectivas e realidades. As narrativas sdo, sem davida, um subsidio indispensavel para o
florescimento da cultura e da comunicacgéo.

A narrativa literaria teve suas raizes na tradicdo oral, mas no século XIV surgiu obra
destacada na prosa medieval hispanica: EI Conde Lucanor, de Don Juan Manuel. Esse texto é
amplamente reconhecido como um dos mais importantes da literatura medieval. J4 no Ocidente,
foi somente durante o Renascimento que a literatura comegou a ser escrita em prosa, ganhando
popularidade. Atualmente, as narrativas ndo se limitam apenas a escrita, mas se expandem para
diversas formas de expressao artistica, como o cinema e o teatro. Com base nessa perspectiva,
elaboramos uma dissertacdo que explorasse a magia da narrativa, seus fenémenos intrigantes e
que também proporcionasse uma investigacdo mais aprofundada sobre a metalepse e mise en
abyme no ambito académico, tendo em vista a escassez de pesquisas a respeito do tema.

Para tanto, escolhemos como corpus dessa dissertacdo o romance intitulado O Labirinto
do Fauno, de Guillermo Del Toro e Cornelia Funke, lancado em 2019 pela Editora Katherine
Tagen Books e depois traduzido para a Lingua Portuguesa pela Editora Intrinseca. Nosso corpus
é, portanto, o estudo da adaptacéo do filme homdnimo estreado em 2006, com roteiro e dire¢éo
de Guillermo Del Toro. Isso justifica, por exemplo, porque algumas vezes utilizamos a obra-
fonte para explicar alguns elementos durante o desenvolvimento da nossa pesquisa. O romance
analisado inspira-se no filme em quase sua totalidade, mantendo o enredo praticamente idéntico
ao original e, também, os seus personagens. Na obra literaria, contudo, sdo acrescentados alguns
elementos a narrativa como 0s dez contos que sdo inseridos dentro do romance, dos quais foram
selecionados dois para serem analisados nesse trabalho.

A pesquisa em questdo justifica-se, pois aborda a analise de um romance adaptado a
partir de um filme, o que é uma abordagem incomum nos estudos literarios. Tendo em vista que
muitos autores ainda debatem a desvalorizacdo das adaptagdes pela critica e pelo pablico, que
frequentemente consideram as adaptacdes como inferiores devido a quebra de expectativas em

relacdo a obra original. No entanto, essa dissertacdo busca desafiar essa visdo estigmatizada,
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demonstrando a relevancia e a riqueza artistica dessas adaptacgdes. Por fim, essa dissertacdo tem
como objetivo geral analisar a adaptacdo do Labirinto do Fauno (2019) com énfase no
funcionamento da mise en abyme e da metalepse no romance, fendmeno pouco explorado no
ambito académico brasileiro. Com o intuito de atingir esse proposito, delineamos dois objetivos
especificos: o primeiro € detectar a presenca da mise en abyme e da metalepse na estrutura
narrativa do corpus, enquanto o segundo visa analisar a construcdo de uma estética narrativa
labirintica a partir desses fendmenos.

O Labirinto do Fauno tem como cenario um dos momentos mais importantes para a
historia da Espanha, a Guerra Civil Espanhola (1936-1939). Assim, utilizando-se desse evento
significativo como contexto, a narrativa descreve a jornada da protagonista Ofélia, uma menina
de treze anos de idade que encontra nos livros conforto para seus anseios e traumas. No enredo,
a personagem enfrenta seus conflitos internos enquanto sua mae, recentemente vilva, decide se
casar com o Capitdo Vidal, um militar do exército espanhol. O conflito se intensifica quando a
jovem descobre um labirinto na floresta habitado pelo Fauno, que promete ajuda-la a resgatar
sua verdadeira identidade e retornar ao seu lar, o Reino Subterraneo, de onde nunca deveria ter
fugido. Ao se envolver nesse mundo paralelo repleto de seres magicos, Ofélia comeca a se
desconectar de sua realidade e se dedica a cumprir as trés missdes que Ihe foram atribuidas.

A narrativa é constituida de varios planos narrativos. O primeiro € representado pelo
labirinto, no qual pressupde-se um universo criado pelo imaginario de Ofélia. J4 no segundo, a
menina enfrenta a sua realidade, ainda que ficcional, na qual hd inGmeras mudancgas em seu
cotidiano, tais como a nova residéncia, o luto pelo seu pai, o padrasto abusivo, o nascimento do
seu irmdo e a realidade cruel pds-guerra, uma vez que a histOria retrata a nacdo espanhola de
1944 com um governo fascista e opressor no poder. E importante ressaltar que nos primeiros
anos apos a guerra, a Espanha estava sob a ditadura de Franco, um regime conhecido por sua
extrema radicalidade, censura, conservadorismo autoritario e forte nacionalismo, estreitamente
ligado a Igreja Catdlical. Estas circunstancias ndo favoreceram a diminuicdo das disparidades
sociais nem incentivaram o pensamento critico, deixando cicatrizes profundas na sociedade
espanhola.

Nesse sentido, é possivel perceber um estreitamento entre o enredo e as questdes da
mente humana traduzidas pelas fantasias e pela vivéncia de Ofélia no plano da diegese. No

livro, as mudancas de plano ficam marcadas pela alternancia entre o espago representado pelo

1 SALVADO, Francisco J.R. A Guerra Civil Espanhola. Rio de Janeiro: Zahar, 2008.
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ambiente fisico como a floresta, 0 acampamento militar onde Ofélia esta morando com sua mée
e o capitdo Vidal e o Labirinto do Fauno que embora coexista em ambos 0S universos,
representa uma significacao diferente, isto €, para os adultos é apenas um local concreto, mas
para Ofélia exprime um valor psicoldgico, portanto, de ambientacdo da narrativa.

Cabe destacar que as adaptacdes inversas correspondem aquelas obras literérias que
surgem a partir de outras linguagens diferentes da escrita, como, por exemplo, filmes, jogos,
masicas. Para discutir esse tipo de adaptacdo, contudo, nos deparamos com alguns obstaculos:
1. embora existam muitos livros, pesquisas e artigos sobre adaptacdes cinematogréficas, o
oposto ndo é tdo comum; 2. hd poucos estudos sobre a adaptacao literaria a partir de filmes, isso
ocorre porque por muito tempo a literatura carregou o titulo de superioridade em relagdo a arte
cinematogréafica servindo sempre como fonte de inspiracdo e dificilmente incorporando
elementos dos filmes, pois quando o fazia era veementemente criticada como literatura de baixa
qualidade; 3. o namero de livros adaptados para o audiovisual ainda é bem superior ao de filmes
adaptados para a literatura; 4. ndo existe um conceito Unico para essa modalidade de adaptacao,
no qual o termo "adaptar” é frequentemente utilizado para se referir a transposicdo de uma obra
literria para o cinema, raramente o contrario. Um dos raros trabalhos que aborda a adaptacéo
inversa € o livro A teoria da adaptacéo (2012), de Linda Hutcheon, em que a autora considera
ndo apenas a classica adaptacdo literatura-cinema, mas tambeém a transposicdo para outras
midias, como Gperas, parques tematicos, teatro e games. Além disso, existem também outros
termos como “romancizacdo™ ou "novelizacdo™, que se referem a adaptacdo de obras visuais
para a narrativa escrita, porém ainda pouco aprofundados.

Por fim, a estrutura deste trabalho foi planejada de modo que o leitor compreendesse
inicialmente os elementos basicos que permeiam a obra e depois desfrutasse da analise mais
detalhada da narrativa. Sob esse viés, comecamos com uma breve biografia dos autores,
fornecendo assim um contexto historico e cultural para a nossa pesquisa. Em seguida,
apresentamos um resumo detalhado do corpus, incluindo uma descri¢do minuciosa do enredo,
dos personagens e do contexto espaco/tempo em que a narrativa se desenvolve. Além disso,
dedicamos um espaco para discutir o contexto socio-historico destacado no Labirinto do Fauno,
explorando as teorias da traducdo e da adaptacdo que sdo essenciais para a compreensdo da
obra.

Em uma segunda parte do texto, mergulhamos no tema do fantastico investigando sua
origem e abordando as novas perspectivas que surgiram ao longo do tempo. Destacamos o
conceito de neofantastico, que oferece uma abordagem inovadora ao género e concluimos com

uma analise aprofundada dos fendmenos de mise en abyme e metalepse, apresentando diferentes
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perspectivas tedricas. Para enriquecer ainda mais a compreensdo desses conceitos, incluimos
trechos da obra literéria que ilustram a ocorréncia desses fenémenos.

Na terceira e Gltima parte da dissertacdo, vamos explorar a anélise de dois contos: "O
encadernador” e "O relojoeiro". Essas histérias estdo inseridas nos niveis hipodiegéticos da
narrativa, e através delas vamos demonstrar como os fenbmenos da mise en abyme e da
metalepse se manifestam na estrutura, criando uma estética labirintica e situando o texto no
contexto literario do género fantastico.

Com o intuito de fundamentar esta analise, recorremos as teorias de Jakobson (1995)
para explorar as diferentes modalidades de traducdo, Hutcheon (2011) e Stam (2000, 2006) para
discutir a teoria da adaptacéo e suas implicacdes, Todorov (1975) e Roas (2014) para abordar
0 conceito de Fantastico. Além disso, utilizamos as obras de Genette (1972, 2004) para explorar
os diferentes niveis narrativos e o fendmeno da metalepse na obra, e Dallenbach (1979) para
discorrer sobre a mise en abyme.

Em resumo, esta dissertagdo trard uma valiosa contribuicdo para os estudos literarios,
em particular aqueles voltados para a teoria da traducdo, adaptacdo e analise literaria. 1sso
porque o presente estudo busca aprofundar a analise da estrutura narrativa e dos elementos

intersemidticos presentes na adaptacéo literaria do Labirinto do Fauno.
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CAPITULO |

O presente capitulo tem como intuito principal apresentar os autores — Guillermo Del
Toro e Cornelia Funke — e 0 romance que servira de corpus para investigacdo dessa pesquisa,
O Labirinto do Fauno (2019). Além disso, discutiremos brevemente a definicdo de adaptacédo
inversa e exploraremos alguns conceitos relacionados, como a traducdo e a
romancizacdo/novelizacdo de filmes, uma vez que o romance foi publicado apds o lancamento
da pelicula. Por fim, abordaremos os aspectos sdcio-histricos e o contexto politico nos quais
a narrativa se desenvolve. E importante ressaltar que, embora néo seja o foco central da anélise,

esses elementos sdo indispensaveis para uma compreensdo completa da obra.

1. Consideracdes sobre O labirinto: Apresentacdo dos autores e da obra

Guillermo Del Toro € um cineasta e roteirista mexicano consagrado por suas obras de
terror e fantasia. Natural da cidade de Guadalajara, a oeste do México, 0 menino nascido em
1964 nutriu desde cedo o fascinio pelo universo do horror. O primeiro trabalho de Del Toro foi
como supervisor de maquiagem, funcdo a qual desempenhou até os anos 80 quando finalmente
fundou a sua propria companhia especializada em maquiagens, a Necropia. Logo apds, em
1993, Del Toro estreou como diretor com o filme chamado Cronos (1993), cujo sucesso rendeu
mais de oito prémios e o Cannes, um dos mais importantes festivais de cinema do mundo. O
cineasta também produziu A espinha do diabo (2001), O Labirinto do Fauno (2006), filme que
proporcionou o seu estrelato e que é a génese do corpus dessa dissertacdo e A forma da agua
(2017) que recentemente também ganhou adaptacdo literaria. Dono de uma filmografia
invejavel, Del Toro inspira-se em cineastas como George A. Romero e Alfred Hitchcock
alcancando apreco da critica e do publico atravées das suas grandes producdes.

Ja Cornelia Funke?, autora da obra analisada, ¢ uma escritora alema de livros infanto-
juvenis. Nascida em 1958 em Dorsten, na Alemanha, a autora graduou-se em pedagogia e logo
depois passou a trabalhar como assistente social. Por cerca de trés anos, seu foco foi
especialmente voltado as criangas carentes da sua regido e, assim como Del Toro, Funke
também comecou sua carreira através da imagem, porém no lugar das maquiagens, ela

sustentava-se por meio das ilustracdes as quais logo foram substituidas pela escrita criativa.

2 Informagdes retiradas do site oficial da autora. Disponivel em:< https://corneliafunke.com/de/cornelia/>.
Acesso em 19 de junho de 2023.
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Em 1980, inspirada pelas historias que lia constantemente para as crian¢as em seu meio
laboral, a autora escreveu sua primeira série de livros Gespensterjager e Wilde Hihner. No
inicio dos anos 2000, alcancou a fama internacional com o livro O Cavaleiro do Dragéo, obra
que ficou entre os primeiros livros na lista de vendas do jornal The New York Times por um ano
e meio. Essa mesma obra no ano de 2004 foi traduzida para a lingua portuguesa e vendeu 1,5
milhdes de copias, atingindo o 2° lugar dos livros mais vendidos no jornal supracitado. Outras
obras da autora também repercutiram na midia, tais como a trilogia Tintenherz que ganhou o
prémio literario Book Sense Book of the Year- Children's Literature duas vezes consecutivas e
teve a adaptacdo do primeiro livro da série para o cinema. Cornelia Funke atualmente é
considerada a J. K. Rowling alemd e sua publicacdo mais recente foi a adaptacdo literaria de O
Labirinto do Fauno em coautoria com Guillermo Del Toro.

Pan's Labyrinth: The Labyrinth of the Faun foi baseado no longa-metragem escrito e
dirigido por Guillermo Del Toro, lancado dia primeiro de dezembro de 2006 em lingua
espanhola, com o titulo original de El labirinto del Fauno. Apesar de fazer mais de uma década

apos o lancamento do filme, o livro foi muito bem recebido em 2019 pela critica e pelo publico.

Figura 1 - Capa
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Manguitarosa (2023)°

Na capa acima € possivel perceber os elementos fantasticos que permeiam a obra, como

a presenca de seres sobrenaturais como as fadas, o Fauno e até mesmo a entrada do labirinto.

% Disponivel em: http://manguitarosa.blogspot.com/2013/12/filme-o-labirinto-do-fauno-2006.html/. Acesso em
20 de agosto de 2023.
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A tabela de cores utilizada € também outro item a ser analisado, tendo em vista que a imagem
rompe com o paradigma de que todo conto de fadas é uma historia sobre princesas encantadas
e graciosas em um universo colorido, no Labirinto do Fauno, por exemplo, a capa ja denuncia
0 teor da histéria ao utilizar cores escuras como o preto, 0 azul e 0 verde escuro.

Em 2019, Guillermo Del Toro e Cornelia Funke uniram forcas para transformar aquilo
que antes eram imagens em escrita literaria* publicando o romance, inicialmente em lingua
inglesa, pela editora Katherine Tegen Books, e meses depois traduzido para lingua portuguesa.
O Labirinto do Fauno foi lancado no Brasil pela editora Intrinseca em capa dura, possui 315

paginas e é subdividido em vinte e oito capitulos, intercalados por contos, prélogo e epilogo.

Figura 2 - Capas do romance O Labirinto do Fauno, 2019
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4 Aqui o roteiro foi desconsiderado, tendo em vista que a propria autora Funke (2019) declara nas notas finais do
livro que escreveu o romance apenas assistindo a pelicula varias vezes.
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Amazon (2023)°

Nas imagens acima temos as trés capas do livro O Labirinto do Fauno, a primeira em
Lingua Portuguesa mostra a frente e 0 verso do romance publicado no Brasil em 2019 pela
Editora Intrinseca; a segunda é a capa do livro original que foi escrito em inglés e a terceira
apresenta a versdo traduzida para o espanhol. A primeira e a segunda capa, apesar de estarem
escritas em idiomas diferentes apresentam a mesma estética utilizando a ilustracdo de Allen
Willians que funciona como uma releitura da capa do filme, na qual a protagonista esta indo
em direcdo ao labirinto. Na adaptacdo literaria ha também a presenca dos elementos fantasticos
como as fadas e a silhueta de alguns personagens que fazem parte da historia. Na terceira capa,
contudo, o livro ganha uma outra estética, no lugar da ilustracdo de Ofélia indo em direcdo ao
labirinto, a editora espanhola optou por colocar outra ilustracdo, a da protagonista abragcada com
0 Fauno. Essa versdo nos pareceu mais poética e classica, porque recupera um design bastante
encontrado em publicacBes ao longo do tempo, com poucas intervencdes imagéticas e destaque

para o titulo e autores.

> Disponivel em:  <https://www.amazon.com.br/Labirinto-Fauno-Guillermo-Del-Toro/dp/8551005197/>.
https://www.amazon.com.br/El-laberinto-del-fauno-Spanish-ebook/dp/BO7VYGYWPP/. Acesso em 15 de julho
de 2023.
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O Labirinto do Fauno trata da jornada da protagonista Ofélia, uma menina de treze anos
que esta de mudanca para um novo lar devido ao casamento da sua mde. O enredo ocorre em
um contexto pds-guerra civil, no qual a Espanha esta sob o dominio do regime fascista liderado
pelos nacionalistas. Carmen, mée de Ofélia, apos ficar vilva, teme pelo seu futuro e da sua filha
e decide se casar novamente e mesmo gravida é obrigada a fazer uma viagem arriscada para ir
morar com o novo marido: Capitdo Vidal, personagem que representa um lider fascista e
extremamente cruel.

Em uma das suas caminhadas pela floresta que rodeia a sua nova casa, Ofélia encontra
um labirinto e, motivada pela sua imaginacao fértil decorrente da leitura excessiva de contos de
fadas, cria uma fuga nesse novo universo maravilhoso, talvez para lidar com o luto do pai e a
dura realidade socioideoldgica na qual se encontra. Simultaneamente ao drama de Ofélia, os
personagens adultos resistem e lidam com seus proprios conflitos, ao mesmo tempo, em que
ocorre uma batalha entre os fascistas nacionalistas e os republicanos anarquistas, residentes das
montanhas ao norte de Navarra, na Espanha.

Cabe destacar também que, apesar de ter um enredo fiel a pelicula, o romance traz
alguns acrescimos. O primeiro diz respeito a narrativa que € intercalada por contos como uma
espécie de mise en abyme ou boneca-russa, que serd explicada no capitulo seguinte. Esses
contos de fadas como “a promessa do escultor”, “o relojoeiro”, “o encadernador” entre outros,
sdo inéditos e foram criados a partir de elementos-chave de cenas marcantes presentes no filme,
como relata a autora em uma nota no final do livro; ja o segundo acréscimo trata-se das
ilustracGes de Allen Williams que permeiam todo o romance fazendo referéncia a génese da

obra. Observe o0s exemplos abaixo:

Figura 3 - Sumaério do livro indicando os dez contos acrescentados a obra
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Fonte: Funke (2019, p. 2 e 3)

Fonte: Funke (2019, p. 4)

A imagem acima foi retirada do livro fisico e nela é possivel perceber a organizacdo do

romance que além de se subdividir em breves capitulos, também destaca as historias
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introduzidas. As letras em fonte e tamanho diferenciado representam esses contos inseridos no
romance 0s quais correspondem a historias que podem ser lidas de forma independente ou como
um apéndice da narrativa principal, pois as histdrias presentes no nivel hipodiegético tanto se
relacionam, como expandem o nivel diegético criando desse modo um atravessamento de niveis
narrativos. Esse fendmeno é denominado de metalepse e sera melhor explorado nos proximos
capitulos da dissertacéo.

A fotografia abaixo foi retirada das ilustragcdes de Allen Willians encontradas em cada
conto do livro fisico — corpus da nossa pesquisa. O primeiro desenho representa o conto 1

intitulado como “a promessa do escultor”.

Figura 4 - llustragdo do primeiro conto “A promessa do escultor”

Fonte: Funke (2019, p.44)

O conto narra a historia de Cintiolo, um escultor que trabalhava para a realeza e era
responsavel por fazer estatuas do rei, da rainha e da sua filha Moanna. O conflito do enredo
acontece a partir do momento em que Cintilo ndo consegue finalizar a escultura de Moanna,
pois a princesa foge do castelo para 0 mundo dos humanos e nunca mais é encontrada. Apos a
fuga de Moanna, o rei e a rainha ficam extremamente tristes, entdo o Fauno, conselheiro da

realeza, procura novamente Cintiolo e pede para que ele faca milhares de esculturas do casal
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real para espalhar pelo mundo com o objetivo de encontrar a princesa. O escultor aceita o
desafio do Fauno e um ano depois as estatuas sdo espalhadas pelo reino, porém o plano do
Fauno fracassa e “a esperanga morre no Reino Subterraneo como uma flor sem chuva” (Del
Toro; Funke, 2019, p. 48). Muito tempo depois, ainda sentindo-se em divida com a familia real,
Cintiolo procura o Fauno e pede para fazer uma escultura do conselheiro prometendo que desta
vez a estatua duraria a eternidade e encontraria a princesa. Assim, comovido pela fé e esperanca
do escultor, o Fauno aceita. Para a escultura “Cintiolo ndo usou pedra. Ele esculpiu o Fauno
diretamente na madeira, que sempre traz a lembranca de que foi arvore um dia, uma arvore em
ambos os reinos, o superior € o subterraneo” (Funke, 2019, p. 49). Contudo, Cintiolo fracassa
e até o dia da sua morte a princesa nunca foi encontrada. De tanta tristeza, a criatura de Cintiolo
para de andar e “determinada a cumprir sua missao arrancou o olho direito € o deixou no solo
da floresta por incontaveis dias e noites...” (Funke, 2019, p. 50) até que um dia uma menina
chamada Ofélia o encontra.

Essa historia trata do primeiro elemento chave da narrativa — a escultura — encontrada

por Ofélia na floresta, observe:

Ofélia se abaixou e pegou a pedra. O tempo a cobrira de musgo, mas no instante em
gue a menina a limpou, percebeu que era lisa e plana, e que alguém havia esculpido
um olho na superficie [...]

O rosto ndo tinha um dos olhos. Como um quebra-cabeca com uma peca faltando,
esperando ser concluido. (Funke, 2019, p. 16).

Nesse trecho conseguimos perceber a presenca da mise en abyme ndo s6 por meio da
insercdo do conto no romance, mas também mediante a intertextualidade com a prépria
narrativa principal, isso ocorre porque a escultura encontrada no nivel principal por Ofélia
refere-se a um dos contos incorporados no romance, tornando esse um dos elementos-chave da
narrativa. Cabe destacar que esse fendmeno de interferéncia de niveis ocorre em todos 0s contos
e caracteriza também a metalepse. Estes recursos serdo explorados em detalhes nos proximos

capitulos da analise dessa pesquisa.

1.2 Contexto socio-historico: apresentacdo do panorama politico em que a obra se
desenvolve.

O Labirinto do Fauno, apesar de escrito e publicado em forma de romance apenas em
2019, trata de uma época longinqua e em um dos contextos sociais mais marcante da historia
da Espanha: a Guerra Civil Espanhola, ocorrida em meados de 1936 a 1939. No livro, o enredo

trabalha um dos cenarios mais cruéis e memoraveis, por meio do olhar da crianca e, em paralelo
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com a narrativa fantastica, os planos narrativos presentes no romance simultaneamente se
misturam e se complementam ao longo da historia.

Decorrente de um golpe militar, a Guerra Civil Espanhola (1936-1939) precedeu a
Segunda Guerra Mundial e “foi resultante de divergéncias politicas e ideoldgicas que dividiam
a sociedade em relacdo as reformas sociais” (Hypolito, 2010, p. 67). Esse conflito tinha como
um dos principais precursores grupos que mantinham discrepancias relacionadas aos interesses
culturais, como: o estilo de vida urbano versus a tradigdo rural; o secularismo adverso ao
religioso e “a cultura politica autoritaria em confronto com as ideias liberais” (Graham, 2013,
p.7). Esse conjunto de dissonancias ocasionou a divisdo das familias que obtinham poder,
gerando inimizades e promovendo “uma sangrenta batalha que durou trés anos, e que teve
repercussoes internacionais” (Hypolito, 2010, p. 67). Segundo Hypdlito (2010), a Guerra Civil
Espanhola de 30 ainda é considerada uma das mais violentas da Peninsula Ibérica e até os dias
atuais permanece intacta na memdria coletiva da populacdo espanhola sendo relatada e
relembrada através de diversas producdes artisticas, cinematograficas e literarias, como € o caso

do corpus dessa pesquisa.

Além da enorme quantidade de trabalhos jornalisticos e académicos gerados acerca
da Guerra Civil, a arte, enquanto reflexo da sociedade, viu-se representando os
combates fratricidas das “Espanhas” em conflito. A comunidade cinematografica
também se fez presente nesse sentido, produzindo uma grande quantia de
documentérios e filmes, abordando o conflito entre “republicanos” e “nacionalistas”
(Hypdlito, 2010, p. 68).
Em seu livro “Guerra Civil Espanhola”, a autora e historiadora Helen Graham (2013, p.
6) afirma que esse marco historico ocorreu com o objetivo de “deter a democracia politica de
massas iniciada sob o impacto da Primeira Guerra Mundial e da Revolucdo Russa, e acelerada
pelas subsequentes mudancas sociais, econémicas e culturais ocorridas nas décadas de 20 e 30”.
Além disso, as principais vertentes politicas dessa batalha eram a Frente Popular e 0 Movimento

Nacionalista, representados pela esquerda e pela direita listadas na Tabela 1 abaixo:

Tabela 1 - Grupos politicos envolvidos na Guerra Civil Espanhola (1939)

Frente Popular Movimento Nacionalista
Comunistas Monarquistas
Anarquistas Falangistas
Liberais-democratas Militares de extrema direita
Nacionalistas da Galicia Latifundiarios
Pais Basco Setores da Igreja Catdlica

Catalunha
Fonte: Producéo prépria com base no artigo de Hypalito (2010, p. 67)
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Enquanto o grupo da Frente Popular defendia os ideais igualitarios, a erradicacdo da
divisdo de classe e exploracgdo trabalhista e o direito a propriedade coletiva, opondo-se a cultura
de dominacdo em qualquer esfera, pregando a liberdade do ser e o bem-estar comum; os
Nacionalistas eram a favor do conservadorismo, da hierarquia com poder ilimitado, do
escravismo e da opressdo de grupos minoritarios como pessoas LGBT, negros, mulheres,
estrangeiros etc.

Aliado a esse embate politico, a autora discorre sobre a questdo de género que se
encontrava em ascensdo na época. Segundo Graham (2013), surgia nesse periodo a formacéo
do que foi denominado de uma “nova mulher”, problematizando os papéis sociais de cada
individuo na sociedade. Esse aspecto é igualmente abordado em diversos momentos no

Labirinto do Fauno, por meio da triade de personagens femininas presentes no romance:

Figura 5 - Triade de personagens femininas

Otélia (heroina protagonista)

Mercedes Carmen Vidal (personagem
{personagem destemida) submissa)

Fonte: autora (2023)

Na narrativa, observa-se uma dicotomia entre a Espanha regente e a que poderia se
tornar, tudo isso representado pela personalidade das personagens - mée e filha. Nesse sentido,
enquanto Ofélia, em sua fase pré-puberdade atormentada pelo luto e pela negligéncia dos
adultos, abandona aos poucos os seus desejos da infancia para enfrentar os inimeros obstaculos
da vida adulta com coragem e determinacdo, Carmen Cardoso representa uma Espanha
retrégrada, por meio de uma mulher que ainda ndo se libertou e cujos habitos correspondiam a
geracOes passadas como a passividade e a submissdo a figura patriarcal.

No livro se desdobram varios aspectos pautados na realidade supracitada, porém dessa
vez como um fato ja estabelecido posteriormente, isto é, a vitdria dos nacionalistas e vigéncia

de um regime fascista representado pelo general Franco. De acordo com Hypolito,
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o regime franquista, tomou o poder com o final da Guerra Civil, em abril de 1939. Por
sua vez, o General Franco se autoproclamou “Caudillo de Espafia por la Gracia de
Dios”, ao ter conseguido sufocar os republicanos, com o auxilio externo, e ter tomado
as principais cidades esquerdistas espanholas (Madri, Barcelona, O 67 Valencia,
Murcia e Alicante). O regime possuia caracteristicas fascistas peculiares que o
aproximava da Alemanha de Hitler e da Italia de Mussolini, sintetizando o que ficou
conhecido por “franquismo” (Hypolito, 2010, p. 68).

O Labirinto do Fauno se passa especificamente na década de 40, periodo em que a
Espanha est& sob o dominio do general Franco e seu regime. Na obra, esse momento histérico
é principalmente marcado pelo personagem capitdo Vidal e seu exército que, assim como na
realidade espanhola, reprime veementemente 0s grupos contrarios a ditadura. Observe abaixo

um dos trechos retirados do livro:

O velho estava tdo assustado que seus joelhos bambearam. Temia pelo filho. Um dos
soldados, puxando-o pela mochila, o entregou a Vidal. Ele tirou um almanaque de
bolso para agricultores publicado pelo governo republicano; parecia ter sido lido
muitas vezes. Vidal leu o slogan em voz alta com um sorriso de desdém:

— “Sem deus, sem mestre, sem pais.” Muito bem.

— Propaganda comunista, capitan! (Del Toro; Funke, 2019, p. 23).

A cena expde 0 momento em que alguns soldados subordinados a Vidal encontram dois
camponeses cagando proéximo ao acampamento militar. Vidal, mesmo sem provas de que 0s
homens fazem parte do movimento republicano mata violentamente pai e filho como
demonstracdo de poder e superioridade perante os camponeses. Esse tipo de ato era comum

dentro do regime ditador de Franco, conforme Santos Julia

Matar camponeses era a prova irrefutavel do restabelecimento da ordem; matando
padres mostrou que a revolucdo estava em andamento e sem paralelismo que iguale
responsabilidades e distribua culpas, mas simplesmente para constatar um fato: na
zona insurgente, a repressdo e a morte tiveram a ver com a construgdo de um novo
poder (Julid, 1999, p. 25, tradugdo nossa).®

Ademais, em varios pontos do romance, o personagem Vidal é representado como um
homem sem sentimentos, barbaro e obcecado pela ordem das coisas. O trecho abaixo € um dos
muitos momentos em que o narrador releva a personalidade do antagonista da histéria, bem

como a ideologia que este carrega, observe:

Ele odiava a floresta. Odiava tudo que ndo estava propriamente em ordem, e as arvores
se ofereciam para camuflar aqueles que o capitdo queria capturar, homens que

5 Matar campesinos era la prueba irrefutable del restablecimiento del orden; matar curas demostraba que la
revolucién estaba en marcha y ningin paralelismo que iguale responsabilidades y reparta culpas, sino
sencillamente de constatar un hecho: en la zona insurgente, la represién y la muerte tenian que ver con la
construccion de un nuevo poder.®
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combatiam a escuriddo profunda a que ele servia e a qual admirava. Por isso Vidal se
instalara naquela floresta antiga, para acabar com eles. 1sso mesmo, o novo pai de
Ofélia adorava destruir aqueles que considerava fracos, derramar seu sangue, no
intuito de instaurar uma nova ordem naquele mundo cadtico e miseravel (Del Toro;
Funke, 2019, p.20).

Sob essa perspectiva, € possivel realizar uma analogia do livro com o marco historico
pos-guerra civil permitindo inferéncias acerca das criticas associadas ao regime militar e sua
ideologia que pregava como principios norteadores o autoritarismo, o conservadorismo
exacerbado, a censura e, principalmente, o anticomunismo’.

— Propaganda comunista, capitan!

Serrano parecia orgulhoso e aliviado de ndo ter aborrecido o capitan sé por causa de
dois camponeses sujos. Talvez fossem combatentes da resisténcia que lutavam contra
o general Franco, o tipo de gente que eles tinham ido cacar ali.

— Néo é propaganda — protestou o filho.

— Shhh!

Os soldados notaram o tom de ameaca na repreensdo sussurrada de Vidal, mas o

pavaozinho estava avido para proteger o pai. O amor mata de varias maneiras.
(Del Toro; Funke, 2019, p. 40)

O padre gostava de agradar os militares. As outras empregadas que ainda iam a igreja
todo domingo contaram a Mercedes que ele cantava os louvores de ordem e
obediéncia e, em seus sermdes, dizia que os homens escondidos nas florestas eram
pagdos e comunistas, que ndo eram melhores que o diabo (Del Toro; Funke, 2019, p.
105).

Nos excertos selecionados acima, € possivel observar um narrador que utiliza 0s
personagens para pincelar fatos histéricos por meio dos seus pensamentos ou descricdes. Em
ambos os excertos, Vidal e os demais integrantes da milicia sdo colocados na posicao de vildes
da historia espanhola e em diversos momentos fazem uma intertextualidade com fatos historicos
da realidade extradiegética como, por exemplo, os ideais fascistas disseminados no tempo em
gue ocorre a narrativa. Cabe pontuar, inclusive, que a obra originaria desse corpus foi criada no
mesmo ano em que fazia trinta anos da morte do general Franco, o que ndo podemos afirmar se

foi um fato proposital ou uma mera coincidéncia.

1.3 Das telas ao texto: o caminho reverso da imagem ao texto

Oriunda do termo em latim traductio, a traducdo € definida como o processo responsavel

pela transferéncia de palavras e textos, dotados de algum sentido, de uma linguagem para outra
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e/ou de suporte/midia para outro. Para Diniz (1994, p. 1001), tradugdo ¢ ainda o “ato de
transportar, transferir, supondo-se a existéncia de algo inerente ao texto”. Sob a perspectiva do
autor, existem significados que séo intrinsecos aos enunciados transmutados e, por esse motivo,
a traducdo deve ser um processo rigoroso e cuidadoso de modo que estes sentidos ndo sejam
alterados ou distorcidos.

Nesse sentido, nos Estudos da Traducéo, Jakobson (1995) afirma que a traducdo pode
ser classificada de formas distintas, tais como: 1. Tradug&o intralingual; 2. Tradug&o interligual
e 3. Traducdo intersemiotica. A primeira — intralingual — ocorre quando hé a traducéo de textos
dentro de uma mesma lingua com alteracdo equivalente de signos. Nesta, a traducdo é
comparada a sinonimia que se aproxima de forma corresponde ao objeto, mas nunca como uma
copia exata.

Segundo George Steiner (1980), a reformulacio® também pode se subdividir em mais
duas outras categorias: 1. Traducao diacronica — definida como a transposicdo de uma época
para outra; 2. Mudanca de registro — constituida de acordo com questdes mais profundas e
identitarias como a posicao social, a profissao, visao ideoldgica, faixa etaria, género etc. Cabe
destacar que dentre as categorias supracitadas, a que permeia 0 n0osso corpus é a “Mudanca de
Registro” relacionada a faixa etaria, tendo em vista que no caso do livro, parece haver um
direcionamento para o publico infantojuvenil, diferente do filme que visa um publico mais
adulto.

Por outro lado, a traducdo interlingual “consiste na interpretacdo dos signos verbais por
meio de uma outra lingua” (Jakobson, 1959), isto ¢, ha a mudanga do idioma original em que
foi escrito a obra para outro. Alem disso, nesse tipo de traducdo adaptacdes sdo necessarias para
explicar expressdes idiomaticas da cultura local ou mesmo substituir alguns termos por outros
que facam mais sentido na lingua de chegada. No corpus escolhido, a traducdo interlingual
acontece de diversas formas, quando por exemplo a autora alema escreve pela primeira vez um
romance em lingua inglesa® e este é inspirado em uma obra originalmente em lingua espanhola,

temos o seguinte esquema na Tabela 2:

Tabela 2 - Esquema tradutorio

Espanhol (filme) —> Inglés (romance)
Diversos idiomas (traducdes para o francés, alemao, portugués, etc).

Fonte: esquema elaborado pela autora (2023)

8 Reformulacéo ou rewording sdo outras denominagdes dadas por Jakobson (1959) para a traducéo intralingual.
° “Este é 0 primeiro romance que escrevi originalmente em inglés” (FUNKE, 2019, p. 314).
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Esse tipo de traducdo, segundo Camargo (1996) divide-se em dois tipos: a) traducéo
direta em que ndo h& muita interferéncia, seja na forma ou no estilo, entre a lingua de partida
(LP) e a lingua de chegada (LC) e b) traducéo obliqua na qual hd mudancas formais e mais
preocupacdo com contetido e com o estilo, neste, segundo a autora, reside de fato o processo
tradutorio.

Para Camargo (1996), no sistema de tradugdo sdo observadas as seguintes modalidades
na Tabela 3:

Tabela 3 - Modalidades da Traducdo

1. Transposi¢ao; A transposicao ocorre quando a traducéo literal
ndo é suficiente. Pode acontecer devido a
estrutura morfossintatica da LC ou por escolha
do sujeito tradutor.
2. Explicitacdo/Implicitacdo; | Acontece quando elementos “implicitos” na LP
sdo expressos na traducdo da LC. Isso ocorre
muitas vezes pela necessidade de explicar ao
leitor alguma informacéo especifica da LP, como
conhecimentos culturais, elementos geograficos,
etc.
3. Modulacéo; Ocorre quando os termos sdo substituidos por
outros totalmente distintos, mas o sentido geral
do enunciado é mantido.
4. Adaptacéo; A adaptagdo consiste na traducdo parcial dos
sentidos do texto-fonte para o texto-meta,
abandonando a ideia de equivaléncia completa.
Usualmente faz substituicbes que facam mais
sentido na LC, inserindo falsos cognatos, etc.
5. Traducdo Consiste na transposi¢cdo de um sistema de signos

intersemidtica/interartes; | para outro. No caso do corpus, quando ha a
mudanca do filme para o livro.
6. Omissao; Ocorre quando um elemento do texto-fonte ndo é
apresentado no texto-meta (traduzido). 1sso pode
ocorrer por diversos motivos, dentre eles:
censura e irrelevancia.
7. Acréscimo; Considera-se  como acréscimo  elementos
incluidos a traducdo que ndo estejam explicitos
no texto-fonte, que sejam de interpretacdo e
escolha do autor como exemplos colocados em
nota de rodapé, por exemplo.
8. Erro. O erro ocorre quando o sentido do texto-fonte é
totalmente alterado no texto-meta e ainda
considerado veridico. E importante destacar que
0 erro ndo constitui tradugdes que modificam
questdes de estilistica ou subjetivas.
Fonte: tabela elaborada pela autora (2023)
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Em um processo de traducdo, esses elementos podem ocorrer mais de uma vez e até
simultaneamente a depender do que esta sendo analisado. No caso do nosso corpus, a traducao
que mais se adequa € a traducdo obliqua, pois ha um cuidado maior em manter o estilo de
escrever da autora Cornelia Funke, por exemplo. Isso é revelado na escolha da Editora
Intrinseca de traduzir do inglés para a Lingua Portuguesa com Bruna Beber!, que além de
tradutora, é também escritora renomada, considerada hoje uma das vozes mais importantes da
literatura brasileira contemporanea. Esses detalhes perpassam uma traducéo obliqua tornando
a obra mais rica em conteudo e estilistica, mesmo que a LC seja muito distinta da LP.

Ja a traducdo intersemidtica é definida como a passagem de um sistema de signos para
outro, no caso do Labirinto do Fauno, do sistema filmico para a escrita propriamente dita, isto
é, para o meio literario. Segundo Plaza (2003), a traducdo intersemidtica ocorre quando ha a
necessidade de expressar uma mensagem em uma nova modalidade, seja ela visual, sonora,
gestual, entre outras. E ainda por meio desta que se amplia as possibilidades de comunicagao,
permitindo que diferentes publicos tenham acesso a mesma mensagem, independentemente de
suas habilidades linguisticas.

E importante destacar que a “tradugdo intersemiotica n3o se limita apenas & transposicéo
de uma linguagem para outra, mas também envolve a adaptacdo da mensagem ao novo sistema
semiotico, considerando suas particularidades e caracteristicas” (Plaza, 2003). No Labirinto do
Fauno, por exemplo, a autora compartilha no final do livro o quédo desafiador foi ter que
substituir os elementos nao-verbais como a imagem e 0s sons para a linguagem escrita,
principalmente, por se tratar de uma obra de Del Toro (2006) cuja trilha sonora € riquissima
“Guillermo Del Toro usa a musica em seus filmes com a mesma habilidade que usa a camera”
(Funke, 2019, p. 313). Na Figura 6 abaixo temos um exemplo de traducdo intersemiotica que

ocorreu no Labirinto do Fauno, observe:

Figura 6 — Capa do DVD do filme (2006) e capa do livro (2019)

10 Beber nasceu em 1984, no Rio de Janeiro e possui uma vasta producdo literaria que conquistou tanto a critica
especializada quanto o publico leitor. Dentre suas obras mais conhecidas, destacam-se A fila sem fim dos deménios
descontentes (2006), Rapapés & Apupos (2010) e Anjo mudo (2019).



31

) : " * ("
RS
RNt

o
z
=4
Z
3
3
Q
=]
ez
=
%
Q

Capa do DVD “O Labirinto Capa do romance

do Fauno” lancado em 2006

Willians.

) Labirinto do Fauno” langado
pela Warner Bros Video. em 2019 pela editora
Intrinseca. llustracdo de Allen

Na primeira imagem temos a capa do DVD do filme com titulo em portugués; na
segunda o titulo se repete e contamos com a ilustracdo de Allen Williams, capa do romance
publicado pela Editora Intrinseca aqui no Brasil. E possivel observar nessas figuras o processo
de traducdo intersemiotica, tendo em vista a mudanca do signo filmico para a escrita verbal.
Também verificamos nas imagens o uso do mesmo idioma (portugués) nos titulos das obras e
0 uso da linguagem nao verbal com algumas semelhancas como a posicao de costas de Ofélia,
a sua vestimenta, a porta do labirinto, o arco formado pelas arvores da floresta, a atmosfera
sombria representada pela paleta de cores, etc.

Com isso, temos um verdadeiro “labirinto” tradutdrio. A obra nos guia por um caminho
bastante complexo de traducOes intercaladas e uma riqueza de elementos que podem ser
analisados. Em primeiro plano, temos uma traducédo intersemidtica, por meio da adaptacdo do
filme para o livro, depois a traducéo interlingual, isto é, da lingua inglesa para a portuguesa, e
outros diversos elementos que podem também ser discutidos, como as ilustracées, as dublagens
(no filme), as legendas, a lingua materna dos autores, entre outros. Cabe destacar que a traducéo
intralingual ndo é o foco deste processo de adaptacdo e, por esse motivo, é menos recorrente.

No ambito dos estudos de traducdo, outro conceito que se fez imprescindivel para
andlise desse corpus foi a questdo da adaptacdo. Segundo Hutcheon (2011), a adaptacéo é um
método muito mais abstruso que a transposicao entre midias, pois € realizada por sujeitos com
fungdes especificas que participam do processo de recriagdo e de interpretacdo de uma obra,
dessa forma, adaptando e conferindo personalidade, individualidade e sentido ao objeto. Sob

esse Viés, o texto adaptado
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Né&o € algo a ser reproduzido, mas sim um objeto a ser interpretado e recriado,
frequentemente em uma nova midia [...] o adaptador é um intérprete antes de tornar-
se um criador [...] A transposicao criativa da histdria de uma obra adaptada e seu
heterocosmo esta sujeita ndo so as necessidades do género e midia, mas também ao
temperamento e talento do adaptador, além de seus proprios intertextos particulares
que filtram materiais adaptados (Hutcheon, 2011, p. 123).

O Labirinto do Fauno pode ser considerado uma adaptacdo, pois além da transposi¢do
midiatica, também confere uma recriacdo do filme na qual os elementos adicionais se
relacionam dentro do proprio livro e com a obra priméria. Diferente de uma transposicao que
seria a mudanca de um meio para outro sem acréscimos, sem muitas alteracdes ou elaboraces.
Além disso, é fundamental ressaltar que a "traducao intersemidtica” e a "adaptacao" sdo
conceitos distintos no campo da literatura. Enquanto a traducdo intersemidtica se dedica a
preservar o conteldo e a mensagem da obra original, utilizando recursos proprios da nova
linguagem para expressa-la de maneira adequada, a adaptacéo literéria recria a obra em um
novo formato, mantendo sua esséncia e os elementos-chave da histdria, mas permitindo
modificacdes e ajustes para se adequar as caracteristicas do novo meio.

Dessa forma, a adaptacdo literaria, ao contrario da tradugdo intersemidtica, tem a
liberdade de alterar o enredo, 0s personagens e até mesmo o estilo narrativo. Tudo isso com o
objetivo de tornar a obra mais acessivel ou atraente para o publico-alvo do novo meio.
Independentemente da abordagem utilizada, é necessario ter um profundo conhecimento das
linguagens envolvidas e tomar muito cuidado para preservar a integridade da obra original, ao
mesmo tempo em que se adapta as peculiaridades do novo suporte.

N&o é nenhuma novidade que as adaptacdes literarias para o cinema sdo bastante
comuns. No entanto, o que talvez ndo seja tdo conhecido é o fenbmeno inverso: a adaptacao de
obras visuais, gestuais e outras formas para a linguagem escrita. Esse tipo de adaptacdo
comegou a surgir e ser registrado na década de 60, com as chamadas "literaturas do cinema".
Um exemplo marcante desse tipo de adaptacéo € o filme 2001: Uma Odisseia no Espaco (1968),
dirigido por Stanley Kubrick. Esse filme revolucionou a forma como a ficcdo cientifica era
retratada, explorando temas como a evolucdo humana e a existéncia de vida extraterrestre. O
sucesso foi estrondoso e Arthur C. Clarke, no mesmo ano, decidiu adaptar a histdria para um
livro. Alguns criticos afirmam que o roteiro do filme e o livro foram escritos simultaneamente,
com os criadores trocando ideias durante a producdo das obras. Outros casos de obras
adaptadas, ou melhor, novelizadas, sdo a obra literaria infantil ilustrada do filme E.T.: O

extraterrestre (1982), de Kim Smith, e A forma da agua (2017), de Guillermo Del Toro, que foi
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publicado em formato de romance. Ambos foram langados aqui no Brasil pela Editora
Intrinseca.

A ascensdo da adaptacdo inversa teve seu inicio nos anos 80, quando os leitores
comegaram a se deparar com “publicacdes dos textos produzidos para o cinema, em um formato
e colecdo semelhantes aos textos literarios” (Vieira, 2010, p. 150). Os romances passaram a
incorporar elementos da linguagem cinematografica, trazendo-os para o texto escrito. Os cortes
de cena, antes vistos apenas na tela, e até mesmo a quebra da quarta parede, foram utilizados
pelos escritores para imergir ainda mais o leitor nesse universo filmico-literario.

No entanto, esse tipo de adaptacdo a partir do filme deve, de acordo com Vieira (2010),
possuir “ressonancia propria”, ou seja, possuir “uma dimensao estética que a defina como um
texto literario e ndo apenas uma mera transcricao de imagens” (Vieira, 2010, p. 9). Desse modo,
para se tornar aquilo que ele intitula como adaptacdo intersemiotica de exceléncia a
romancizacao deve extrapolar a obra originéria, inserindo novos elementos capazes de competir
em equidade e evitando ser ofuscado pelo filme-fonte. No objeto de estudo escolhido para
analise, essa caracteristica de ressonancia € representada por meio dos contos e da
intertextualidade presentes no fendmeno narrativo intitulado de mise-en-abyme — que sera
melhor explanado no préximo capitulo.

No livro A teoria da Traducdo, Hutcheon (2011) afirma que dois motivos fizeram com
que desenvolvesse sua pesquisa nessa vertente, 0 primeiro seria 0 que ela denomina como
“abuso critico” quando qualquer tipo de adaptacdo apesar da sua popularidade € tida como
“menor e subsidiaria” ou “ndo tdo boa quanto a obra original” e 0 segundo o grande nimero de

adaptac6es que sdo ignorados pelos tedricos e pesquisadores no ambito académico.

Grande parte dos estudos sobre adaptacdo tem como foco as transposicOes
cinematogréaficas de textos literdrios, porém uma teorizacdo mais ampla parece
justificada diante da variedade e ubiquidade do fenémeno. As adaptacdes parecem tao
comuns, tdo “naturais”, tio dbvias - mas sera que elas realmente o sdo? (Hutcheon,
2011, p. 12)

Sob essa perspectiva, a autora argumenta que os estudos acerca da adaptacdo,
principalmente em signos variados, sdo marginalizados por carregarem uma aparéncia de
obviedade, quando na verdade, ha maltiplas motivacGes para se fazer uma adaptacédo e infinitos
detalhes a serem considerados na recriacdo da obra.

Para Stam (2006), professor e pesquisador literario, a qualidade estética da adaptacéo
em relagdo a obra primaria anula o estigma de que toda adaptacdo deva ser considerada como

“um género subalterno, subliterério, parasitario” (Stam, 2006, p. 24). Dessa forma, ndo existiria
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uma hierarquia de qualidade no sentido de a obra primaria ser melhor que a adaptacéo, mas sim
adaptacBes que muitas vezes sdo mal elaboradas, isto é, quando séo transferidas para um outro
formato sem a consideracdo da esséncia e das nuances presentes na obra original. Essas
adaptacdes classificadas como “fracassadas” normalmente apresentam alteragdes
desnecessarias na historia ou nos personagens e até mesmo omissao de informag6es essenciais
para o entendimento do enredo, além disso, desconsideram o tema geral, tem uma distribuicao
ruim do espago/tempo, entre outros aspectos indesejados.

Um exemplo de adaptacdo mal elaborada que repercutiu bastante na midia em seu
lancamento foi o filme A Torre Negra!! (2017), baseado na renomada série de livros de Stephen
King. A adaptacéo recebeu duras criticas por abordar de forma superficial a complexidade do
universo criado pelo autor, deixando de lado personagens cruciais e ndao desenvolvendo
adequadamente a trama central. De acordo com Stam (2006), um dos principais obstaculos a
adaptacéo reside na concepcdo equivocada de muitas pessoas em relacéo a ideia de "fidelidade™,
entendendo-a erroneamente como uma mera reproducdo da obra original. No entanto, o
verdadeiro sentido vai muito além disso.

A fidelidade e a fidedignidade sdo conceitos centrais nos estudos da traducéo literéria,
que envolvem a transmissdo precisa e fiel do texto original para o idioma de destino. A
fidelidade refere-se a capacidade do tradutor de manter-se fiel ao contetdo, estilo e intencdo do
autor original, garantindo que a esséncia da obra seja preservada. Um exemplo de fidelidade
pode ser observado na traducdo da obra Dom Casmurro, de Machado de Assis, para o inglés,
em que o tradutor consegue transmitir com precisdo o tom melancélico e as nuances
psicoldgicas do protagonista Bentinho.

Por outro lado, a fidedignidade, refere-se a confiabilidade e autenticidade da traducéo,
garantindo que o texto traduzido seja uma representacdo precisa do original. Um exemplo de
fidedignidade pode ser encontrado no artigo de Palaria (2019) quando o autor faz uma analise
do poema The Waste Land, de T.S. Eliot, traduzido para o portugués, em que o Caetano Galindo
consegue manter a complexidade e a ambiguidade do texto original, preservando sua riqueza®?.
Isso ndo ocorre, por exemplo, com o poema The Raven!3, de Edgar Allan Poe, segundo Cérrea
(2016), pois este traduzido para a Lingua Portuguesa perde a rima das palavras “more,

evermore...” cOmM 0 proprio nome da personagem “Lenore” no final de seus versos. 1sso ocorre,

11 Disponivel em: https://ovicio.com.br/torre-negra-primeiras-criticas-sao-negativas/

12 The Waste Land: uma analise de traducdo. Disponivel em: <http://bibliophagia.blogspot.com/2019/03/the-
waste-land-uma-analise-de-traducao_21.html>. Acesso em: 01 jul. 2023.

13 O corvo.
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pois o “nothing more” ¢é substituido por “nunca mais” o que obriga o tradutor'* a criar modos
de sonorizagdo para o poema. Com isso, € possivel perceber como a fidelidade e a fidedignidade
sdo elementos cruciais na traducdo literaria, pois permitem que os leitores possam desfrutar das
obras em diferentes idiomas, mantendo a qualidade e a autenticidade do texto original. No
entanto, € crucial examinar cuidadosamente essa questdo, uma vez que, de acordo com as
teorias de traducgdo e adaptacdo, € viavel encontrar uma substituicdo equivalente que escape de
uma traducdo etnocéntrica e destaque os elementos da cultura de chegada, quando necessario.
Cabe ressaltar que, muitas vezes, a forma como a adaptacdo é concebida ignora
completamente a transposicdo entre diferentes midias e o fator essencial da adaptacéo - a
recriacdo feita por um individuo, que traz consigo suas préoprias perspectivas e experiéncias de
vida. Considerando que cada pessoa tem uma visdo uUnica das coisas, a ideia de fidelidade
absoluta ndo faz sentido, entdo ndo ha necessidade de se preocupar com as fissuras desse

sistema.

Quando se pensa em adaptacdo como traducdo, é claro que qualquer aspiragdo a
fidelidade é impossivel, ndo sé diante da presenca inevitavel de mediacdes de todos
os tipos, mas devido a instabilidade dos significados produzidos em quaisquer textos
por meio de maltiplas interpretagdes (Hattnher, 2015, p. 16).

Contudo, cabe ressaltar que embora essa fidelidade absoluta seja inviavel, é necessario
destacar a importancia de uma adaptacdo bem-feita, que respeite e preserve a esséncia do
material original. Sobre o processo de traducdo inversa (traducéo oriunda de um suporte visual
para o escrito), isto é, das telas ao texto, Cornelia confessa que durante o seu processo criativo
considerou por vezes impossivel a tarefa designada a ela de substituir “imagem e som” por
palavras: “escritores sabem bem até demais como palavras sdo ferramentas insuficientes e quéo
mais potente pode ser a imagem. Tantas camadas de significado que lutamos para expressar...
camadas transmitidas por imagens sem o menor esfor¢o” (Funke, 2019, p. 313).

Dessa forma, o poder da imagem destaca a limitacdo da palavra, pois por meio de um
quadro de um filme ou mesmo uma fotografia, é possivel que o telespectador consiga interpretar
além do que o signo verbal é capaz de expressar. Na imagem as cores, as formas, as linhas e 0s
angulos representam, enquanto na linguagem escrita temos somente as letras, as metaforas e as
entrelinhas para o inexprimivel. Assim, “enquanto 0 filme é capaz de expressar uma diversidade

de informacGes através das imagens, as palavras podem somente buscar uma aproximacéo - e

14 O tradutor neste caso é 0 Machado de Assis que apesar de ser um eximio escritor, ndo conseguiu se aproximar
muito em questdo de sonoridade e ritmo da obra original. (Correa, 2016).
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talvez isso seja verdade -, porém a aproximacao € valiosa em si mesma, pois traz consigo a
marca do autor” (Hutcheon, 2011, p. 21).

Além da questdo da imagem, existem outros elementos relevantes a serem considerados
ao adaptar uma obra audiovisual, como o som e a legenda. Portanto, é responsabilidade do
escritor encontrar estratégias para provocar as sensacGes desejadas no leitor, atraves da
conducdo das agdes e do uso dos verbos, sem tornar a narrativa excessivamente descritiva ou
mondtona. Na literatura brasileira contemporanea, Raphael Montes se destaca como escritor e
roteirista, especialmente nos géneros de suspense, crime e terror. Seus livros, como Uma
Mulher no Escuro (2019), Jantar Secreto (2016) e Bom dia, Verénica (2020), alcancaram
recordes de vendas e ja foram traduzidos para mais de 22 paises.'® Dessa forma, a historia
literaria comprova mais uma vez que, embora seja um desafio, € possivel por meio das palavras
surpreender e encantar o leitor.

Por fim, a autora enfatiza que ndo seguiu o roteiro ao escrever o livro, mas sim assistiu
"segundo por segundo, imagem por imagem™ (Funke, 2019, p. 314). Ela absorveu a trama que
0 compunha e em um jantar com Del Toro conferiu a autenticidade dos personagens, das cenas
e dos simbolismos. Funke admitiu que o proprio roteirista deixou claro que desejava que fosse
mais do que uma simples transcricdo exata do filme, mas ela decidiu ndo alterar a histéria e, em
vez disso, escolheu "adicionar a jornada de Ofélia dez contos sobre os elementos-chave do
filme" (Funke, 2019, p. 314). Essas narrativas geraram o0s fendmenos discutidos nesta
dissertacdo. Desta forma, ao adaptar uma obra ic6nica para a linguagem escrita, o escritor se
coloca na posi¢do de um espectador que recria de forma imaginaria o seu proprio cinema. Logo,
o0 Labirinto do Fauno ¢, sem duvida, uma adaptacdo que possui identidade prépria e ndo deixa

a desejar em relacdo a obra original.

15 As informac0es biogréaficas foram retiradas do site oficial do autor: https://www.raphaelmontes.com.br/
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CAPITULO Il

No capitulo subsequente, exploraremos as teorias que permeiam o género fantéstico que,
segundo Tzvetan Todorov (1975), se caracteriza pela presenca de elementos sobrenaturais ou
inexplicaveis, desafiando a logica e a razdo. Nesse sentido, nossa analise ira desvendar as
peculiaridades do Fantastico na obra, além de explorar a evolucdo do género ao longo da
literatura, proporcionando ao leitor uma compreensao mais profunda das suas maltiplas facetas.
Também abordaremos conceitos e pesquisas sobre a mise en abyme, mergulhando na
complexidade de suas definicGes e na dificuldade de reconhecer esse fenbmeno na literatura.
Por fim, nesta secdo, apresentaremos os diferentes tipos de mise en abyme na narrativa,
conforme o proposto por Dallenbach (1979) e introduziremos a origem da metalepse na
narratologia, explicando as suas concepcbes e fornecendo exemplos do seu impacto no

romance.

2.1 O labirinto do fantéstico: perspectivas tedricas

A presenca da narrativa fantastica na historia é inegavel, desde os tempos dos antigos
mitos até as fabulas moralistas que moldavam a sociedade. No entanto, o fantastico enquanto
género literario, s se consolidou a partir do século XVIII, na Franca. O termo “fantastico” em
sua génese pretendia especificar o género, principalmente para distingui-lo do gético. Para
Todorov (1981), o coracdo do fantastico esta na presenca de elementos estranhos a nossa

realidade e nasce na incerteza do homem.

Em um mundo que é o nosso, que conhecemos, sem diabos, silfides, nem vampiros se
produz um acontecimento impossivel de explicar pelas leis desse mesmo mundo
familiar. Que percebe 0 acontecimento deve optar por uma das duas solugdes
possiveis: ou se trata de uma ilusdo dos sentidos, de um produto de imaginacdo, e as
leis do mundo seguem sendo o que sdo, ou o acontecimento se produziu realmente, é
parte integrante da realidade, e entdo esta realidade esta regida por leis que
desconhecemos. Ou o diabo é uma ilusdo, um ser imaginario, ou existe realmente,
como outros seres, com a diferenca de que rara vez o encontra. (Todorov, 1981, p. 15)

No final do Século XVIII e XIX, o fantastico funcionava como uma espécie de
“protesto” ao ideal burgués, que tinha como objetivo dominar politica e economicamente as
demais classes, dessa forma, impedindo a intervencdo do Estado. Além disso, também servia
como uma “valvula de escape” da realidade insuportavel dos cidaddos proletarios, cuja vida se
resumia basicamente a trabalhar excessivamente para sobreviver. Tudo isso sem nenhuma

ambicdo ou sequer possibilidade de ascensdo social.
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Segundo Paes (1985, p. 190), “a literatura fantéastica apareceu para contestar o racional,
(...) fazendo surgir, no seio do préprio cotidiano por ele [racional] vigiado e codificado, o
inexplicavel, o sobrenatural — o irracional”’. Em outras palavras, o chamado movimento
“Tluminista”, condicionado pelo “racional” era traido, muitas vezes, pela auséncia de explicacdo
para os fendmenos estranhos ao cotidiano da populacdo. Em vista desse “estranhamento” diante
dos acontecimentos “aparentemente inverossimeis, se relevam zonas obscuras do nosso ser,
aproximando-nos do mundo do louco, da crianca, do sonho, do mito e da poesia” (S&, 2003, p.
34). Nessa linha ténue, entre o estabelecido como real e o irreal, nasce 0 género fantastico.
Sob esse viés, Todorov (1981, p.11) considera que, para ser considerado uma obra fantastica,
a narrativa deve ser capaz de despertar a hesitacdo no leitor, que entre a crenca e a descrenca,
leva-0 a questionar a veracidade dos eventos narrados. Além disso, o fantastico implica “ndo
SO a existéncia de um acontecimento estranho, que provoca uma vacilagdo no leitor e o herdi,
mas também uma maneira de ler, que no momento podemos definir em termos negativos; nao
deve ser nem “poética” nem “alegoérica” (Todorov, 1981, p. 19). Portanto, ndo enxergo o
fantéstico sob a dtica tradicional de Todorov, mas sim como uma abordagem hibrida que se

relaciona mais com as teorias contemporaneas do género.

No Labirinto do Fauno, o fantastico pode ser interpretado a partir da insercdo de
elementos “incomuns” por meio do olhar de Ofélia que vé Faunos, fadas e outros seres que ndo
correspondem a nossa realidade factual, mas que estdo presente em suas leituras de contos de

fadas. Aqui, o fantéastico flerta com o maravilhoso:

- Mae! — sussurrou Ofélia. — Acorda! Tem alguma coisa no quarto [...]

[...] Ofélia empurrou os cobertores para acender a luz, mas voltou para debaixo deles
quando sentiu algo rogar suas pernas. Entdo ela viu. A fada-inseto estava sentada ao
pé da cama, a antena comprida tremelicando, as longas pernas dianteiras se mexendo
sem parar, a boca gorjeando em uma lingua que, Ofélia tinha certeza, saira diretamente
das histérias que lia nos livros. A menina prendeu a respiragdo quando a criatura saiu
galopando pelo cobertor que protegia suas pernas paralisadas. A fada entdo atravessou
0 vasto campo de 1a e finalmente parou a trinta centimetros de Ofélia, que notou, um
pouco surpresa, que seu medo tinha desaparecido. Sim, sumira! Ela se encheu de
alegria, como se um velho amigo a tivesse encontrado naquele quarto escuro e frio.
— Oil — sussurrou ela. — Vocé me seguiu?

A antena se contraiu, e 0s estalos estranhos emitidos pela visitante fizeram Ofélia se
lembrar do barulho da maquina de costura do pai e da agulha que batia suavemente
no botdo que ele pregava no vestido de sua boneca.

— Vocé é a Fada, ndo é? A visitante parecia ndo ter certeza.

— Espere ai! — Ofélia pegou um dos livros de contos de fadas que estavam na
mesinha de cabeceira e o folheou, em busca da pagina que mostrava o desenho em
preto da silhueta que ela observava com tanta frequéncia. — Achei! — Ela virou o
livro para a visitante. — Esta vendo? Isso € uma fada [...] (Del Toro; Funke, 2019, p.
53).
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As duas fadas voaram e adotaram a mesma forma que a irma tinha copiado das paginas
do livro. O mestre chifrudo riu com alegria quando elas rodearam Ofélia, que
esfregava o0s bracos para se proteger do ar Umido e frio do pogo ainda que estivesse
de suéter por cima do pijama. N&o era de se admirar que o mestre das fadas se movesse
com tanta aspereza. Ou talvez ele so fosse velho. Parecia velho. Muito.

— Meu nome é Ofélia— disse ela, esforcando-se para soar corajosa e nada intimidada
pelos chifres e estranhos olhos azuis. — Quem € vocé?

— Eu? — A criatura apontou para o proprio peito ressecado. — Ha! — Ele fez um
gesto de desdém, como se nomes fossem a coisa menos importante do mundo. —
Alguns me chamam de P&. Mas eu tenho muitos nomes! — Com passos pesados, ele
avangou. — Nomes tdo antigos que sO 0 vento e as arvores conseguem pronunciar...
— Ele desapareceu atrds do monolito, mas Ofélia ainda ouvia sua voz rouca e
rispidamente hipnotica. — Eu sou a montanha, a floresta, a terra. Eu sou... argh... —
Ele soltou um balido de cabra, e parecia ao mesmo tempo muito velho e muito jovem
quando reapareceu na frente da menina. — Eu sou — ele balangcou os membros e
rugiu como um carneiro velno — um Fauno! E eu sou, como sempre fui e sempre
serei, seu mais humilde servo, Vossa Alteza. (Del Toro; Funke, 2019, p. 53).

Uma narrativa em que todos os elementos anormais (comparando com o nivel
extradiegético) sejam considerados comuns, nada mais é do que um conto maravilhoso. No
Labirinto do Fauno, esses elementos se misturam, como uma especie de narrativa hibrida,
definindo-se pelo fantastico pela auséncia de explicacdo explicita a respeito desse outro
universo na historia. Segundo Todorov, o fantastico pode ser encontrado no espaco entre duas
outras categorias, o0 estranho e 0 maravilhoso. Dessa forma, a existéncia do elemento fantastico
depende da realidade considerada como admissivel e normal para que o ser sobrenatural se
destague nesse universo.

Em consonancia com o Todorov, Sa (2003, p. 32) afirma que “quando a incerteza nao
permite que se estabeleca o estranho nem o maravilhoso ou o sobrenatural devido a auséncia
de explicacdes dentro da logica destes mundos, instaura-se o fantastico”. E importante ressaltar
que essa logica é relativa e balizada de acordo com aquilo que é considerado “natural” tanto no
universo descrito em determinada obra literaria, quanto conforme o contexto pertencente ao
mundo do leitor, ou seja, externo a ficcdo. Dessa forma, existindo a possibilidade de alteracéo
dos termos ora naturais, ora fantasticos a depender do contexto histérico-social e da obra
analisada.

Assim, o fantastico ap6s um longo processo de maturacdo passa a interiorizar o medo,
ampliando sua estratégia de incomodar o leitor implicito. A narrativa passa a “tratar de assuntos
inquietantes para 0 homem atual: 0s avancos tecnoldgicos, as angustias existenciais, a opressao,
a burocracia, a desigualdade social” (Volobuef, 2000, p. 110), ou seja, o fantastico ndo trata
mais somente da presenca de criaturas sobrenaturais e horripilantes, mas dos terrores sociais
com 0s quais os seres humanos convivem diariamente. Na perspectiva de Jaime Alazraki essa
nova etapa do género, ¢ denominada de “fantdstico contemporaneo” ou simplesmente

“neofantastico”.
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Ao longo do século XX, o fantéstico sofre inUmeras transformacfes, perpassando
variadas tematicas como nucleo de sua discussdo. A Tabela 4 sintetiza algumas dessas
modificagdes na perspectiva diacrénica:

Tabela 4 - Perspectiva diacrénica dos elementos no fantastico
Final do século XVII até o Século XIX Século XX
inicio do XIX
O fantastico exigia a|Passou a explorar o | Além do horror, o
presenca do sobrenatural, | psicoldgico, inserindo nas | fantastico passou a

estando presentes monstros e | narrativas a loucura, | criar  incoeréncias
fantasmas; alucinagbes, pesadelos para | entre elementos do
mostrar a angustia no interior | cotidiano.
do sujeito;

Fonte: Tabela elaborada pela autora (2023) com base no contetido de Silva e Lourengo (2010, p. 2)

Com base no exposto, é possivel afirmar o carater corrente do fantastico advém do
contexto social no qual esta inserido, abordando sempre assuntos polémicos, delicados ou
marginalizados. Segundo Silva e Lourenco (2010, p. 2), uma das caracteristicas que esse género
mantém, temporalmente, ¢ “a aceitacdo dos fatos inexplicaveis pelo leitor como se fossem
reais”. Sob esse ponto de vista, para que uma narrativa seja considerada fantastica é crucial que
o leitor admita aquele enredo como verdadeiro, ainda que de acordo com regras préprias e
dentro da diegese do universo ficcional. Essa adesdo ao que deveria ser incomum aos olhos do
leitor ocorre quando passamos a naturalizar a jornada de Ofélia dentro do labirinto, imergindo
cada vez mais na narrativa englobada e nos desafios que a menina precisa cumprir para voltar
a0 Seu suposto reino magico.

Um dos pressupostos fundamentais para a literatura fantastica de Todorov (1981) € a
presenca do leitor implicito que se caracteriza pela presenca de um leitor idealizado pelo autor
ao escrever. Nesse sentido, o leitor implicito € um destinatario ficticio que possui um conjunto
de conhecimentos, experiéncias e expectativas que o autor espera que o leitor real compartilhe.
Logo, o leitor implicito é o responsavel por preencher as lacunas deixadas pelo autor, interpretar
os significados tacitos e inferir as intencBes por trds do texto, essencial para a compreensao e
interpretacdo de uma obra, pois € através dele que o autor estabelece uma comunicacdo com o
leitor real.

No entanto, em relacdo ao leitor implicito ha diferentes vias tedricas e muitas criticas ao
método todoroviano. Alguns tedricos como Irene Bessiére, Filipe Furtado e David Roas

acreditam que ndo deveria existir essa “dependéncia” da recepcdo do leitor para se classificar
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um género literario, ja outros afirmam que o convencimento do leitor é essencial, seja no

fantastico tradicional ou no contemporaneo. Todorov afirma

O fantastico ndo dura mais que o tempo de uma vacilagdo: vacilacdo comum ao leitor
e ao personagem, que devem decidir se 0 que percebem provém ou nao da
‘realidade’[...] Ao finalizar a histdria, o leitor, se 0 personagem ndo o tiver feito, toma,
entretanto, uma decisdo: opta por uma ou outra solu¢do, saindo assim do fantastico
(Todorov, 1981, p. 35)

E importante destacar que o autor permite uma dupla abordagem, nesse quesito da
hesitacdo, pois afirma que esse fendmeno pode ocorrer, tanto no plano diegético, isto €, no
espaco narrativo interno através das personagens ou no plano externo, por meio do leitor
implicito.

Por outro lado, Roas (2001, p. 20) defende que essa ndo deve ser a Unica condicéo
determinante para o género, porém deve ser considerada, pois “o fantastico sempre dependera
do que consideramos real, e o real depende diretamente do que conhecemos”. Assim, a narrativa
fantdstica € de certo modo subordinada as caracteristicas mutaveis como o0

contexto/espaco/tempo no qual o leitor se encontra sendo impossivel ignora-lo.

2.2 — O labirinto fantastico, estranho e maravilhoso

Oriundo da incerteza, 0 fantastico pode ser considerado como uma espécie de “ruptura
da ordem reconhecida, uma irrupcdo do inadmissivel no seio da inalteravel legalidade
cotidiana” (Todorov, 1981). Cabe ressaltar que essa divida sobre o acontecimento pode ser

causada tanto no leitor, como na personagem da histdria contada ou em ambos.

O fantéstico implica, pois, uma integracdo do leitor com 0 mundo dos personagens;
define-se pela percepcdo ambigua que o préprio leitor tem dos acontecimentos
relatados. Tera que advertir imediatamente que, com isso, temos presente néo tal ou
qual leitor particular, real, a ndo ser uma “funcdo” de leitor, implicita ao texto (assim
como também estd implicita a fungdo do narrador). A percepgao desse leitor implicito
se inscreve no texto com a mesma precisdo com que o estdo os movimentos dos
personagens (Todorov, 1981, p. 19).

Conforme mencionado anteriormente, para Todorov o fantastico estaria no limite de
dois outros géneros, sdo eles, o estranho e o maravilhoso. Para se definir na categoria de
“estranho”, segundo Todorov (1981), os acontecimentos que desafiam a compreensdo do leitor
devem ser explicados de modo racional dentro da narrativa. Segundo Sa (2003, p. 32), isso

ocorre “através de pardmetros naturais e cientificos, constituintes da realidade humana de certo
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tempo e espago”, isto &, instaurado o0 mais préximo possivel do universo concreto. Um exemplo
disso, € uma narrativa na qual o leitor é conduzido a hesitar entre o tangivel e o intangivel, mas
que, por fim, decide-se pela explicacdo razoavel e genuina, seja porque o enredo se explicou
por meios légicos, seja porque o decidiu assim.
O maravilhoso, por outro lado, consiste em uma realidade imagética impossivel para 0s
seres humanos, sempre considerando seu contexto historico e social. Segundo Todorov (1981),
a categoria de “maravilhoso” traz elementos extraordinarios que transcendem a realidade, mas
que sdo aceitos como parte do universo ficcional. Para Sa (2003, p. 32), esse mundo
maravilhoso “se encarregaria de gerar e confirmar suas regras e sua légica de comportamento”.
Um exemplo classico das narrativas maravilhosas sdo os contos de fadas, nos quais existem
suas préprias verdades e leis, cujo questionamento ndo faz sentido fora do universo diegético.
Segundo Margal (2009, p. 3), “ao projetarem um mundo imaginario ¢ simbodlico
plenamente constituido, totalizante, os contos de fadas ndo so6 se opdem ao mundo real e
empirico, sendo postulam implicitamente que o sobrenatural pertence a categoria do
imaginario”. Consequentemente, “a crianca aprende com os contos de fada que coisas estranhas
e sobrenaturais s6 podem acontecer exclusivamente no universo ficticio” (Marcal, 2009, p. 3).
Isso reforga a idealizacdo de uma dicotomia entre real (mais proximo do factual) e o imaginario
(puramente ficcional, fantastico, sobrenatural) dentro das narrativas literarias.
Em nosso corpus, a narrativa fantastica pode ser considerada como uma fuga
inconsciente da protagonista Ofélia, na qual ela cria uma versdo mais agradavel da vida para
conseguir lidar com as suas questdes afetivas, como o luto e o abandono materno, por exemplo.
Segundo Sabbadini (2014, p. 288), “um universo mental ¢ criado para evitar o enfrentamento
de outro que &, assim, negado sempre que seja percebido como inaceitavel ou insuportavel”.
Esse comportamento de escape ¢ normalmente realizado por “vitimas de abuso ou de pessoas
que sofreram grandes perdas” (Sabbadini, 2014, p. 228), no caso de Ofélia, a perda do seu pai.
Outro ponto interessante diz respeito a Del Toro (2006) escolher como a protagonista
uma crianga. Conjectura-se que isso se deva ao fato de que “ela cria o seu proprio mundo [...]
e transpGe as coisas de seu mundo para uma nova ordem que Ihe agrada” (Freud, 1908, p. 80).
Tal qual os adultos consideram seu trabalho, por exemplo, as criangas levam as “brincadeiras”
a sério e despendem grandes cargas de afeto. Desse modo, “seria incorreto pensar que a crianga
ndo leva este mundo a sério; ao contrario: leva tdo a sério sua brincadeira, que nela investe
grandes cargas de afeto. O contrério do jogo, ndo é seriedade, e sim a realidade” (Freud, 1908,
p. 80).
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Na histéria Ofélia praticamente ndo hesita diante dos personagens magicos e acredita
em tudo que o Fauno fala e, somente quando desiste de sacrificar o seu irméo e esta sangrando,
praticamente morta, ela assume que sua mae estava certa “contos de fadas ndo existem” (p.293)
e ninguém seria capaz de livra-la do destino a qual estava fadada, essa oscilacdo da personagem
entre 0 maravilhoso e os fatos transparecem o hibridismo da narrativa. Dessa forma, apesar de
inventar um mundo alternativo “a crianga sabe muito bem diferenciar o seu universo de
brincadeiras e arealidade” (Freud, 1908), mas opta pelo que mais Ihe é agradavel. Esse processo
de “brincar” é semelhante ao “fantasiar” na fase adulta.

Desse modo, utilizando-se da linguagem dos contos de fada e do verbo no pretérito
imperfeito, a adaptacdo comeca assim: “dizem que ha muito, muito tempo, uma princesa vivia
no reino subterréneo, onde ndo havia dor nem mentiras, e sonhava com o mundo dos humanos”
(Del Toro; Funke, 2019, p. 11). Estes s&o tanto indicios de deslocamento do leitor para um outro
universo, utépico e distinto do nosso natural, como também tem o intuito de “mascarar” a
realidade factual e até mesmo a intencdo do narrador.

E importante destacar, no entanto, que o maravilhoso n3o problematiza essa
segmentacdo da realidade com a imaginagdo, pois relata acontecimentos aparentemente
“absurdos” sem se preocupar com a verossimilhanca extradiegética. Além disso, “o universo
do Maravilhoso fecha-se em si mesmo, € hermético, excludente e, paradoxalmente,
convencional pois, apesar de erguer-se sobre uma imaginacdo que subverte 0s
convencionalismos do mundo material e familiar, reafirma a hierarquia do real sobre o irreal”
(Marcal, 2009, p. 3). Logo, quando essa davida ndo pode ser explicada nem pela composicéo
do estranho (fendmeno explicavel), nem do maravilhoso (fendmeno aceitavel), tem-se o
fantéstico “mundo da hesitagdo e do equilibrio instavel” (Sa, 2003, p. 32). Qualquer outro
aspecto que puder ser interpretado em um desses outros dois géneros, arruinaria de vez a
classificacdo enquanto fantastico. Assim, conforme Todorov (1981, p. 35), este género tem
“uma vida cheia de perigos, e pode desvanecer-se em qualquer momento” no espago literario.

Por fim, devido as nuances entre 0s géneros, consideraremos a narrativa do Labirinto
do Fauno como hibrida, tendo em vista que se considerarmos o plano digético sob o olhar da
protagonista estaremos diante de um mundo maravilhoso, porém extradiegético, em que ha o
leitor implicito, ha a possibilidade da narrativa ser considerada fantastica, pois além dos outros
personagens ndo interagirem com 0s elementos sobrenaturais da historia, estes também

aparecem em momentos especificos para interromper o universo tido como natural.
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2.4 — O neofantastico: novas perspectivas

No neofantéstico, é abandonada a necessidade arcaica de despertar pavor nos leitores
ou da utilizacdo de elementos sobrenaturais, propriamente ditos, como fantasmas, monstros e
outros seres ficticios. O fantéstico atual, contudo, apresenta outros medos igualmente dificeis
de serem enfrentados como as misérias da nossa sociedade exposta em nosso cotidiano.

Segundo S4,

O fantastico tradicional é visto como aquele que se utiliza do homem apenas como
uma ferramenta de constituicdo de seu mundo, de seus componentes ou da matéria
que o definiria. No contemporaneo este paradigma se inverte. A matéria, agora sob 0s

designios do préprio homem, serd o meio pelo qual se atingira o ser humano (Sa
,2003, p. 55).
Em outras palavras, hd uma inversdo no fantastico, o tradicional que tinha como seu
objeto 0 homem, se transmuta no contemporaneo, no qual o homem passa a ser o fim a ser

atingido. Esse fantastico contemporaneo ou neofantastico, como denominam, tem

O critério de normalidade baseado em pardmetros sociais, podendo alterar-se em
diversas situacdes. Da mesma forma que a realidade é constituida num determinado
contexto espacial/temporal, a normalidade humana percorreria o caminho que beiraa
excentricidade e a loucura (S4, 2003, p. 55).

Dessa forma, enquanto o fantastico tradicional realizava uma dicotomia entre “real
versus imaginario” como “marca de ferro em brasa”, o neofantastico funciona mais como um
tecido leve que cobre os olhos de uma segunda “realidade”, quase imperceptivel.

Sob essa Otica, Alazraki (1990, p. 29) corrobora “o neofantastico assume o mundo real
cOmo uma mascara, como um encobrimento que esconde uma segunda realidade que é o
verdadeiro destinatario da narrativa neofantastica” (Alazraki, 1990, p. 29, tradug¢do nossa)?®.
Em “O Labirinto do Fauno” (2019), por exemplo, é possivel perceber isso por meio das criticas
sociais veladas na narrativa, o fantastico no caso dessa obra se d& ndo através dos monstros
fisicos, mas pela barbarie de que é capaz a humanidade, muito bem representada pela crueldade
do Capitdo Vidal, por exemplo. Além disso, Alazraki (1990) também aponta trés caracteristicas
que distinguem o neofantastico do seu precursor, sdo eles: visdo, intencdo e modus operandi.
Na visdo “o fantastico adquire a solidez do mundo real” (Alazraki, 1990, p. 29, traducdo

nossa)'’, essa aparéncia “sélida”, ou seja, com caracteristicas idénticas, serviriam como base

16 “]o neofantastico assume el mundo real como uma mascara, como un tapujo que oculta uma segunda realidad
que es el verdadero destinatario de la narracion neofantéstica”
17 “lo fantastico asume la solidez del mundo real”
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para a sua propria destruicdo, pois quanto mais parecido com o real, mais visivel seriam as
“rachaduras”, “fissuras” indicando uma segunda realidade além daquela descrita.

A intencdo é caracterizada por “uma perplexidade ou preocupacao, sim, pelo inusitado
das situagBes narradas, mas sua intencio é bem diferente”!® (ALAZRAKI, 1990, p. 29), aqui, 0
medo provocado no leitor é substituido pelo insélito, subjetivo e, muitas vezes, apresentado
através de metéforas, dialogos, que indicam novas interpretagdes acerca da narrativa
apresentada.

E, por fim, modus operandi aspecto dependente da vacilacion ou hesitacdo oriunda do
medo despertado no leitor. Para que isso aconteca, Alazraki (1990, p. 30) aponta que a
“narracdo fantéstica assume a causalidade do mundo, reproduz a realidade cotidiana como a
conhecemos™® construindo gradualmente e de forma sutil ocorréncias fora desse “normal”.
Essa hesitacdo na obra acontece quando Ofélia se depara com a fada que deseja leva-la até o
labirinto, quando trata com ceticismo e desdém o possivel poder de cura da mandragora ou até
desconfia do livro dado pelo Fauno. E importante destacar que antes da protagonista adotar isso
como uma “verdade” ou mesmo algo “natural” dentro da sua realidade ela sempre desconfia e
hesita.

Diante do exposto, considera-se que “mesmo focado na vida humana e em seus
problemas, numa aparente rotina e quase normalidade, o real ndo se constitui, visto que esse
mundo extrapola o plausivel” (S4, 2003, p. 61). Portanto, no neofantdstico ndo hd mais a
provocacdo de uma ruptura, entre um nivel (real) e outro (irreal), mas a simultaneidade dos
universos que se confundem sob visdo, intencdo e modus operandi, neste modo o carater

insolito é indispensavel.

2.5 - Os fundamentos tedricos da Mise en Abyme: definicdes e estudo

Oriunda da heraldica, ciéncia que estuda a génese e a evolugdo de emblemas e brasdes,
a mise-en-abyme foi citada pela primeira vez, no ambito das artes plasticas e literarias, em 1983
pelo renomado escritor francés André Gide. O autor transportou o conceito artistico para a
literatura com o objetivo de explicar as narrativas que tinham outras narrativas dentro de si.

Em seu livro Les faux-monnayeurs (1925, p. 243), Gide compreende o efeito de mise en

abyme como uma técnica capaz de criar um efeito reflexivo na narrativa, permitindo ao leitor

18 “una perplejidad o inquietud si, lo por lo insélito de las situaciones narradas, pero su intencidn es muy otra”’
19 “la narracion fantastica asume la causalidad del mundo, reproduce la realidad cotidiana tal como la
conocemos”’
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uma imersdo ainda maior na histéria. Segundo o autor, essa técnica consiste em inserir uma
historia dentro de outra, criando um espelho de reflexdes que enriquece a trama principal.
Nesse sentido, € muito comum encontrar defini¢fes variadas do fendmeno discutido em
comparagdes com matrioskas (boneca russa), efeito espelhado, colmeia, entre outros. Nas artes
plasticas, por exemplo, a mise-en-abyme é representada por um quadro que possui dentro dele
uma cdpia menor; no cinema por um personagem que acorda sonhando dentro do seu proprio

sonho criando uma espécie de loop infinito. Veja alguns exemplos de mise en abyme nas artes:

Figura 7 - Analogia da mise en abyme com as matrioskas (bonecas-russas)

Sergio Longo (2020)%°

Na imagem acima conseguimos observar um exemplo classico analogo a mise en abyme
em que as bonecas representam os planos/niveis presentes na narrativa do Labirinto do Fauno.
Sob essa perspectiva, a narrativa principal é a boneca maior que engloba todas as outras
menores. Um detalhe interessante é que, no caso das matrioskas, todas as bonecas sdo idénticas
independente do seu tamanho o que reforca que na analogia da escrita, a mise en abyme deve
ter alguma relacdo com a historia principal, seja por meio de elementos diretos ou através da
intertextualidade.

Na narrativa escrita, segundo Snow (2016, p. 14), a mise-en-abyme ndo possui um Unico
significado tornando ainda mais dificil a sua conceituacdo. Um dos exemplos mais ordinarios
de mise en abyme sdo as narrativas encaixadas expressas no livro de Antoine Galland As mil e

uma noites (1704), obra na qual a personagem Sherazade utiliza da criatividade narrativa para

20 Disponivel em: https://sergiolongo.com.br/voce-sabe-0-que-e-uma-matrioska//. Acesso em: 15 de agosto de 2023



47

se livrar da morte iminente. Nesse enredo, a protagonista conta todos os dias uma historia
diferente para o seu marido interrompendo-a antes que acabe para que assim o rei, movido pela
curiosidade, desista de executa-la na manha seguinte. Nessa obra, tém-se varias micronarrativas
dentro de uma narrativa maior, isto €, a narrativa principal presente no plano primario.

Para Todorov

Contando a histéria de uma outra narrativa, a primeira atinge seu tema essencial €, ao
mesmo tempo, se reflete nessa imagem de si mesma; a narrativa encaixada € ao
mesmo tempo a imagem dessa grande narrativa abstrata da qual todas as outras s&o
apenas partes infimas, e também da narrativa encaixante, que a precede diretamente.
Ser a narrativa de uma narrativa é o destino de toda narrativa que se realiza através do
encaixe. (Todorov, 1969, p. 125)

Cabe destacar que, nesse caso, diferente do exemplo anterior das matrioskas, as historias
contadas por Sherazade ndo se duplicam igualmente, mas em cadeia, em que uma narrativa se
torna prolongamento da outra, portanto evidenciando mais uma vez a variedade de modalidades
de mise en abyme existentes na literatura.

Além disso, quando pensamos nas técnicas de mise en abyme e sua definicao volavel,
outros pensadores sdo mencionados como Claude Magny, professora e filésofa francesa e
Lucien Dallenbach, professor e pesquisador suico literario. Ambos sdo 0s precursores das
discussdes a respeito da narrativa em abismo. Enquanto Magny trata da mise en abyme como
metafora de espelhos “em cascata e concebe um sentido de 'vertigem metafisica' em tais
'reflexdes’ onde, 'em suma, hd a ilusdo de mistério e profundidade' se apropriando dessa
profundidade percebida como um abismo sem fim de reflexos no espelho” (Snow, 2016, p. 10).
Dessa forma, € da ideia original de Gide que Magny amplifica o conceito e denomina sua ideia
de espelho com o termo mise en abyme. Esse fenbmeno é relacionado a funcdo do espelho
justamente “nessa perspectiva de ser um instrumento para realcar a imagem ao refleti-la,
tornando-a dupla” (Snow, 2016). No Labirinto do Fauno, essa narrativa € refletida, reduplicada

e ampliada em seu enredo por meio dos contos incorporados no romance.

Figura 8 - Mise en abyme como efeito de espelho
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Mathematics (2020)%

Segundo Dallenbach, a narrativa espelhada, apesar da sua denominacéo tardia, sempre
esteve presente na literatura, desde o século XVI com as pecas de Shakespeare e até mesmo na

arquitetura da época.

A ideia dividida e fechada, a subtrama que imita e acompanha o drama principal, a
acdo e seu satélite, a versdo menor da acéo - a unidade dividida - isso é certamente um
fendmeno estranho (...) Essas tramas duplas sdo puro Shakespeare. . . Eles também
séo caracteristicos do século XVI (...) O espirito do século XV gostava de espelhos;
todas as ideias renascentistas tinham dois niveis. Veja os biombos dos altares nas
igrejas: o Renascimento, com sua arte estranha e requintada, sempre reflete o Antigo
Testamento no Novo. A trama dupla esta em toda parte (Dallenbach, 1979, p. 198).

Além disso, Dallenbach (1979, p. 53) define a mise en abyme como “um mecanismo
discursivo, que se manifesta nas mais variadas formas” (Dallenbach,1979, p. 53). Essa estrutura
em abismo, de acordo com o verbete do E-Dicionario de Termos Literarios escrito por
Annabela Rita (2010), ainda “favorece um fendmeno de encaixe na sintaxe narrativa, ou seja,
de inscricdo de uma micronarrativa noutra englobante, a qual, normalmente, arrasta consigo o
confronto entre niveis narrativos”, isto €, efeito de uma obra menor contida em outra maior.

Cabe destacar que um dos principios, conforme os autores, para o efeito da mise en

abyme ocorrer € necessario que na narrativa, “a historia incorporada compartilhe elementos de

21 Disponivel em https://math.stackexchange.com/questions/3433291/is-a-fractal-per-definition-mise-en-abyme.
Acesso em 20 de agosto de 2023.
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enredo, caracteristicas estruturais ou temas com a histéria principal tornando possivel
correlacionar trama e subtrama”(Fludernik 2009, p. 156), no caso do corpus desse trabalho esse
paralelismo ocorre uma vez que os dez contos introduzidos pela autora no romance se referem

a pecas-chave e personagens da histdria primaria. Observe a Tabela 5:

Tabela 5 - Contos inseridos no romance

Conto 1 — A promessa do escultor Pégina 45

Conto 2 — O labirinto Pégina 83

Conto 3 — O moinho sem lago Pégina 113
Conto 4 — O relojoeiro Pégina 137
Conto 5 — A navalha e a faca Pégina 169
Conto 6 — O encadernador Pagina 201
Conto 7 — Quando o Fauno se apaixonou Pagina 229
Conto 8 — O alfaiate que fez um acordo com a morte Pagina 263
Conto 9 — O eco do assassinato Pagina 283
Conto 10 — O sobrevivente Pagina 299

Cada um dos dez contos mencionados acima aborda elementos essenciais da trama
principal, enriquecendo a narrativa com conflitos adicionais e desfechos surpreendentes. Va E
importante ressaltar que o filme original de Del Toro (2006) também explorou os diferentes
niveis existentes na narrativa, embora em menor escala. Os elementos do mundo fantastico e
do mundo real foram apresentados de forma criativa, utilizando estratégias como a analepse
(volta ao passado) no inicio do filme, que nos leva da morte da protagonista ao renascimento
de Moanna no mundo subterraneo. Além disso, houve alternancia de cenérios entre a floresta,
a casa de Vidal, o labirinto e 0 mundo subterraneo, e a narracdo em voz over cComo guia para o
espectador, entre outros recursos visuais e sonoros.

Segundo Dallenbach (1979), a mise en abyme pode manifestar-se de varias maneiras
na narrativa, como a reduplicacdo simples, ao infinito e aprioristica. Vamos explorar essas

formas a seguir:

Tabela 6 - Tipos de Mise en Abyme

TIPOS DE MISE EN ABYME
Reduplicacdo simples Denomina-se reduplicacdo simples quando ha um
trecho que possui uma relacdo de semelhanca com a
obra que o inclui.
Reduplicacdo ao infinito Quando além de encontrar na narrativa um ponto
mantenha com a obra uma relacdo
de similitude também concatene (ela prépria) um outro
trecho e assim sucessivamente.
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Reduplicacdo aprioristica | Funciona “como um espelho que contém a obra e que a
consagra por apresentar o processo de criacdo da
‘propria obra por identidade’ — reflex&o do codigo pelo
proprio codigo””

Fonte: Tabela elaborada pela autora (2023) com base no livro de Dallenbach (1979).

No caso do nosso corpus o tipo de mise en abyme é a reduplicacdo ao infinito, pois
existe uma relacdo de semelhanca entre os contos e 0 romance e, a partir dessas micronarrativas,

conseguimos progredir na historia principal adicionando novas impressdes sobre a narrativa.

2.6 - Os fundamentos tedricos da metalepse, a harrativa e a metalepse na narrativa

A metalepse surgiu nos estudos narrativos a partir de um conceito retirado da retorica
denominado de metalépsis?2. Este foi introduzido pela primeira vez na literatura por Gerard
Genette, critico e teorico literario francés, com o intuito de estudar os niveis narrativos das obras
literarias.

Segundo Capanema (2016, p. 3), Genette compreendia a metalepse como “uma
ultrapassagem da fronteira movedica, mas sagrada, entre dois mundos: aquele em que se conta
e aquele de que se conta”. Sob essa perspectiva, hd combina¢do dos niveis narrativos, pois ha
“movimentos de intrusdo do narrador ou narratario no universo da historia que é contada ou o
inverso” (Genette, 1972). Com o passar do tempo, contudo, o0 conceito de metalepse ganhou

novas formas, abrangendo outros modos artisticos, como o teatro e o cinema.

Para metalepse se manifesta quando os niveis da ficgéo e do real se interpenetram e/ou
se confundem, o que pode se materializar de dois modos, a saber: 1) na dindmica da
prépria narrativa; 2) na designacdo — linear ou ndo — de outras producgdes, quer no
plano ficcional, quer em outros planos que rompem as fronteiras da ficcdo. O
intercAmbio pode ocorrer em varios niveis de metalepse narrativa, conforme os efeitos
funcionais manifestos no processo ficcional. Em sintese, como conceito operatério, a
metalepse permite a exploracéo de outros aspectos de uma obra, quando esta se abre
para figuracbes de personagens, isto €, quando toca na questdo da imanéncia e da
transcendéncia da obra de arte (Abreu, 2016, p. 2).

Alguns tedricos, por exemplo, conceituam o fenbmeno da metalepse de forma mais
abrangente, como ¢ o caso de Wolf (2009). O autor define a metalepse como a “transgressao
geralmente ndo acidental e paradoxal de bordas entre niveis ou (sub) mundos que sdo
ontologicamente ou logicamente diferenciados” (Wolf, 2009, p. 50). Para ele, a metalepse ¢
intencional, pode ser encontrada em midias diversas e ndo somente na escrita, nesse meio ele

inclui ainda a narrativa ndo ficcional. Ademais, o autor afirma que na metalepse é crucial

22 Metalepse é uma figura retérica que consiste em expressar uma acgdo ou ideia mediante outra relacionada
metonimicamente com ela. (Beristain, Helena. Dicionario de Retorica e Poética. México: Porrua, 1995, p. 319).
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também a presenca de mais de um nivel narrativo e, por fim, a transgresséo de algum desses.
Portanto, antes de analisar o rompimento desses niveis narrativos, faz-se necessario
compreender o que sdo esses planos e como funcionam dentro de um enredo.

O termo nivel narrativo, proposto por Genette (1972), indica as condigdes da
enunciacdo de uma narrativa. Estes sdo classificados com o objetivo principal de diferenciar as
instancias da voz narrativa, tendo em vista dois aspectos: “de onde se fala” e em qual momento

“ocorrem as agdes” de fato, dividindo-Se da seguinte forma:

Tabela 7 - Niveis narrativos

Nivel Definicéo
Extradiegético Plano primério e externo no qual se
encontra o leitor.
Intradiegético Também intitulado como diegético que

corresponde plano interno na narrativa
onde sdo apresentadas as personagens e
ocorrem as acdes, isto €, a historia
propriamente dita.

Hipodiegético ou metadiegético Se constitui de um nivel dentro do nivel
diegetico, ou seja, uma narrativa
englobada na principal.

Fonte: elaborada pela autora (2023)

De acordo com Lopes e Reis (1988, p. 133-134), extradiegético € o nivel primario, de
onde podem emergir outros niveis narrativos. E a categoria que corresponde ao mundo exterior
a histdria contada, de onde se narra e de onde agem as entidades que interferem na narrativa.
Nele se posicionam o narrador implicito (ou instancia enunciadora) e o leitor ou espectador
implicito. J& o nivel intradiegético ou diegético corresponde ao mundo secundario, onde se
localizam os personagens e eventos que integram a historia. E o nivel hipodiegético, mundo
terciario, diz respeito a camada de historias encaixadas no nivel intradiegético. Vale lembrar
que o termo hipodiegético se refere ao mesmo conteddo que Genette (1972) denomina de
metadiegético.

Em substituicdo ao termo genettiano, Mieke Bal (1977) propde a expressdo
hipodiegético para designar o nivel “constituido pela enuncia¢do de um relato a partir do nivel
intradiegético: uma personagem da historia, por qualquer razéo especifica e condicionada por
determinadas circunstancias, é solicitada ou incumbida de contar outra histdria, que assim
parece embutida na primeira” (Reis; Lopes, 1988, p. 128). Para ilustrar a organizagéo desses
niveis narrativos tomemos como exemplo o enredo do livro O Labirinto do Fauno, de

Guillermo Del Toro e Cornelia Funke. No trecho abaixo retirado do romance, temos no primeiro
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plano narrativo o prologo que da inicio a uma breve historia sobre a princesa Moanna, cujo

maior desejo era fazer parte do mundo dos humanos.

Dizem que h& muito, muito tempo, uma princesa vivia no Reino Subterraneo, onde
ndo havia dor nem mentiras, e sonhava com o mundo dos humanos. A princesa
Moanna sonhava com um céu azul perfeito e um mar de nuvens infinito; sonhava com
o0 sol, a grama e o gosto da chuva... Um dia, a princesa fugiu dos guardas e chegou ao
nosso mundo. O sol logo apagou todas as suas lembrangas, e ela esqueceu sua
identidade e seu lugar de origem. Vagou pela terra com frio, com dor, doente. Até
que, enfim, morreu (Del Toro; Funke, 2019, p. 9).

Nessa narrativa, a princesa foge, perde-se e ndo volta mais para casa. Aqui, além da
caracteristica de contos de fadas?®, temos um nivel extradiegético, pois ele é o plano primario
que dé inicio a histéria por meio de um narrador heterodiegético, isto €, que ndo faz parte da
acdo. Na Tabela 8 abaixo, é demonstrado de forma esquematica a organizacdo desses niveis

narrativos, de modo que possamos compreender como eles se relacionam, observe:

Tabela 8 — Esquema de niveis narrativos presentes na obra

Nivel extradiegético: [ . li dieqético: - — ————
Contos de fadas da | NIvelintradiegetico: | Njyel hipodiegético: Nivel hipodiegético
Princesa Moanna. Historia de Ofe'lla & Jornada de Ofélia no de 2° grau:
toda contextualizagdo | myndo fantéstico do Narrativas sobre
+ agao das personagens. | |apirinto com o Fauno | | simbolismos
e outros personagens englobados na
miticos. historia principal.

Fonte: elaborado pela autora (2023)

Nos contos inseridos no romance ha diversos simbolismos que sdo essenciais para a
construcdo na narrativa principal, s@o eles: 0 moinho, o labirinto que se referem ao espaco
narrativo, a navalha e o relégio de Vidal, o Livro das Encruzilhadas, o Homem Palido e o
proprio Fauno, personagens do enredo principal.

A ilustragdo abaixo foi retirada do conto intitulado “o labirinto”. Localizada no plano
hipodiegético, a historia trata da construcéo do labirinto, um dos simbolos mais importantes e
que permeiam toda a obra, ndo se referindo apenas a um espaco fisico, como também a diversas

significacoes.

23 As caracteristicas dos contos de fadas incluem elementos como a presenga de personagens magicos, a existéncia
de um ambiente fantastico, a presenca de um conflito central a ser resolvido, a presenc¢a de um final feliz, além de
muitas vezes transmitem mensagens morais e valores culturais.
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Figura 9 - O labirinto

&

Fonte: Funke (2019)

No conto O labirinto, Francisco Ayuso, protagonista da histdria, se apaixona por uma
moca na floresta em um dia de cacada, no entanto, esta ndo consegue ter nenhuma lembranca
da sua vida e sequer sabe seu nome. Ayuso ajuda a jovem, a batiza de Alba e tempos depois
eles se casam. Contudo, Alba apos ter filhos comeca a ficar incomodada com a falta de
lembrancas e pede ajuda a uma bruxa Rocio que faz o progndéstico de que a memoria da moca
voltaria quando estivesse em um labirinto “construido com as pedras do vilarejo vizinho” (Del
Toro; Funke, 2019, p. 87). Ayuso entdo se dedica a construcdo desse monumento seguindo as
instrucdes da bruxa e a ameaca ao dizer que se sua esposa ndo descobrir a sua verdadeira
identidade ira assassinar Rocio no proprio labirinto que construira. Alba ndo descobre seu nome
e Rocio é morta afogada dentro do moinho. Por fim, as histérias se entrecruzam com o plano
principal, na pagina 89 do romance, o narrador revela que na verdade Alba encarnou ap6s 223
anos no corpo de Ofélia concretizando a profecia de Rocio no inicio do conto analisado.

Nesse momento conseguimos perceber as nuances que divergem a adaptagéo do texto-
fonte. Na pelicula, por exemplo, esses elementos sdo postos para o telespectador, algumas vezes

de forma vaga, ja no romance essas lacunas sdo preenchidas e complementam trazendo mais



54

complexidade para o enredo, uma vez que as historias se misturam em abismos que se cruzam

e metalepses que rompem o nivel diegético.

Figura 10 - O moinho sem lago

7 \

Fonte: Funke (2019)

A Figura 10 faz referéncia ao conto “o moinho sem lago” do Labirinto do Fauno, neste
novamente a historia se entrelaca com o nivel diegético da narrativa. 1sso ocorre, porque a
autora decidiu utilizar mais um dos simbolos da historia principal: o moinho. No conto, o
narrador relata que este moinho foi amaldicoado “pela morte de uma bruxa que fora afogada
no lago pelos capangas de um homem nobre” (Del Toro, Funke, p. 115). Esse nobre citado na
narrativa refere-se ao personagem Ayuso apresentado no conto anterior, denominado “o
labirinto”. Dessa forma, ¢ possivel perceber por meio desse excerto um entrelagamento do
conto, ndo s6 com o nivel diegético, mas também com as outras histérias localizadas no nivel
hipodiegético. Esse transito do narrador entre os diversos niveis gera a metalepse que pode ser

melhor entendida a partir da Figura abaixo.

Figura 11 — Entrelacamento de niveis
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O labirinto O moinho sem lago

Narrativa prineipal L >
(Nivel hipodiegético) (Nivel hipodiegético)

(Nivel diegético)

Fonte: autora (2023)

Ponto de partida —
Nivel diegético Nivel intradiegético

Fabula da princesa

| Historia de Ofélia
Moanna

Nivel hipodiegético
Contol-A
—

promessa do
escultor

Arvore
—

(Escultura)

Fonte: autora (2023)

Por fim, é importante ressaltar a riqueza dos elementos extratextuais, como as
ilustracGes, a diagramacao, o layout das paginas, os quais desempenham um papel crucial na
diferenciacdo dos contos dentro do romance. Sem esses elementos, o leitor provavelmente
ficaria desnorteado, sem saber qual histdria estaria lendo, seja a histéria principal (no nivel
diegético) ou as secundarias (nos niveis hipodiegéticos), pois constantemente a atencéo do leitor
é dividida entre o conflito de Ofélia no universo diegético ficcional (fora do labirinto), o passado
longinquo da princesa Moanna (dentro do labirinto) e as simbologias da historia. 1sso torna a

narrativa mais complexa e envolvente, com multiplos planos e fendmenos narrativos.
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CAPITULO 11l

Nesse capitulo analisaremos dois dos dez contos apresentados no livro O Labirinto do
Fauno, o primeiro nomeado “O encadernador” e 0 segundo “O relojoeiro”. Esses contos foram
selecionados, pois possuem grande incidéncia dos fendmenos aqui pesquisados, aléem disso
tratam de elementos cruciais da narrativa principal e se interrelacionam com outras
micronarrativas englobadas. A partir dessas micronarrativas, buscaremos demonstrar como 0s
elementos da mise en abyme e da metalepse funcionam como técnicas estruturais da narrativa
literaria, bem como esses recursos transformam e enriquecem a experiéncia de leitura. Em
seguida, demonstraremos como a mise en abyme provoca a sensagdo de fantasia dentro da
fantasia resultando em construcéo fantastica. Além disso, discutiremos a estrutura labirintica
da narrativa e, consequentemente, o fendmeno da metalepse que se estende desde a estrutura
até a intertextualidade discursiva. Por fim, finalizaremos esse capitulo com a anélise dos contos

demonstrando como esses dois fendmenos contribuem para o efeito fantastico da obra.

3.1 A mise en abyme e a metalepse como técnicas estruturais da narrativa

Como sabemos, a mise en abyme é um recurso utilizado nas artes visuais e na literatura
gue consiste na representacdo de uma obra dentro de outra, criando uma espécie de reflexo ou
espelhamento. Esse efeito é frequentemente utilizado para transmitir a ideia de infinitude ou de
uma realidade em camadas. Para Letalleur-Sommer (2019, p. 86), “a mise en abyme é um
processo de duplicacdo formal herdldica acompanhado por uma relacdo tipo
recipiente/contetido”, isto é, uma narrativa idéntica em sentido ou forma que se repete na fungéo
de espelho ad infinitum.

Na Figura 12 temos um exemplo dessa mise en abyme com reduplicacdo ao infinito, se
observarmos atentamente a obra perceberemos uma mesma cena com perspectivas multiplas.
Na pintura ha pequenas diferencas, na imagem maior ha uma personagem triste, com fisionomia
exausta, no quadro gue se repete encaixado, a figura assume um aspecto diferente, olha para o
lado distraida, ja no outro nivel observamos a personagem que parece estar encarando a tela,
mirando o espectador. Assim como nas pinturas, uma narrativa com efeito de mise en abyme
pode assumir diferentes interpretacdes a partir do angulo em que o leitor decida fixar a sua

atencao.

Figura 12 - Mise en abyme
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Pinterest** (2023)

Além disso, segundo Letalleur-Sommer (2019, p. 87), a mise en abyme também pode
ser categorizada como uma “reduplicagdo embutida”, nela 0 que mais importa sdo 0s contornos,
as molduras muito encontradas em pinturas. Na narrativa literaria, contudo, pode refletir no
contetdo e em uma rede de relagdes entre obra/autor, narrador/enredo/personagens, etc. Um
exemplo que ilustra bem o processo de mise en abyme é a Figura 13 abaixo:

| Rostro de la Guerra (A Face da Guerra)®, Salvador Dali (1940)

24 Disponivel em: https://br.pinterest.com/Josehbueno/mise-en-abyme/. Acesso em 2 de outubro de 2023.
25 Disponivel em https://www.pinterest.com.mx/pin/726909196101805792/. Acesso em 5 de outubro de 2023.



https://br.pinterest.com/Josehbueno/mise-en-abyme/
https://www.pinterest.com.mx/pin/726909196101805792/
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No quadro intitulado "A face da Guerra", pintado por Salvador Dali, podemos observar
a representacdo da técnica conhecida como mise en abyme, que se encaixa e se multiplica
simultaneamente. Diferente das matrioskas, que se encaixam uma dentro da outra em um unico
espaco, nessa obra de arte as repeticbes ocorrem em diferentes &reas dentro da moldura
principal, como nos olhos e na boca. Ao observarmos atentamente, percebemos que a caveira
maior € a mesma figura que se repete, criando uma sensacdo de infinitude na imagem.

Além disso, é interessante também pensar na mise en abyme como um sistema que foge
da linearidade narrativa. Esta € elaborada de modo crescente, ou seja, a cada avanco na leitura,
novos significados sdo construidos, complementando ou até mesmo discordando das
percepcdes anteriores. Algumas narrativas também utilizam essa técnica para justificar a
historia principal.

Conforme ilustrado na Figura 14, a mise en abyme pode ser comparada ao diagrama de
crescimento das plantas, pois sdo organizadas de maneira crescente e decrescente e nao,
necessariamente, umas dentro das outras. (Letalleur-Sommer, 2019, p. 86). Assim, “nesse tipo
de configuracdo, a mente se esforca para identificar onde e como se da a jungdo entre cada
entidade aninhada, e como cada uma consegue desdobrar com, dentro dela, esse analogo, ao
mesmo tempo parte integrante do que ele contém, e corpo estranho, pelo préprio fato de sua
singularidade” (Letalleur-Sommer, 2019, p. 86). No Labirinto do Fauno, ha varios tipos de mise
en abyme, o primeiro classificado como “reduplicagdo simples” se apresenta por meio dos
contos que correspondem a narrativas encaixadas na historia principal. Cada um dos contos,
inseridos pela autora na adaptacéo, apresenta uma relacdo de semelhanca por meio dos simbolos
retirados do plano diegético. Ademais, alguns contos possuem relacdo uns com 0s outros e
trazem novas informacdes sobre 0s personagens fora daquele nivel narrativo, configurando uma
metalepse.

A metalepse é um mecanismo narrativo que ocorre quando uma historia faz referéncia
a elementos externos ao seu universo ficcional ou ao plano principal da narrativa, rompendo as
barreiras entre niveis. A interrupcao entre esses niveis causa a quebra da l6gica da narrativa ao
introduzir elementos que nao pertenciam ao universo ficcional relatado. Isso pode acontecer de
diferentes modos, como por exemplo, quando um personagem da historia se dirige diretamente
ao leitor, quando ha a insercdo de elementos externos a narrativa ou mesmo quando hd uma
mistura entre diferentes niveis de realidade, como € o0 caso do nosso corpus. A presenca dessas
obstruc6es pode adicionar camadas de complexidade a narrativa e desafiar as expectativas do

leitor, criando um efeito de surpresa e de reflex&o.
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E importante destacar que a metalepse pode aparecer no plano do narrador, da historia,

dos personagens ou do mundo exterior a narrativa e pode se caracterizar como:

Tabela 9 - Tipos de Metalepse

Metalepse intradiegética | Quando um personagem dentro da historia interage com o
narrador ou com o autor.

Metalepse extradiegética | Quando elementos externos a histéria, como o narrador ou 0
autor, interferem diretamente na narrativa.

Metalepse diegética Quando um elemento de um nivel narrativo invade outro nivel
narrativo dentro da historia.

Metalepse ontoldgica Quando a narrativa questiona sua propria existéncia ou
realidade.

Metalepse intertextual Quando elementos de outras obras literarias sdo incorporados a
narrativa, estabelecendo uma conexdo com outros universos
ficcionais.

Metalepse temporal Quando ha uma quebra na ordem cronoldgica da narrativa, seja

através de flashbacks, flashforwards ou outras formas de
manipulacdo temporal.

No Labirinto do Fauno, a presenca da metalepse diegética é evidente, pois as
micronarrativas inseridas se conectam com a histéria principal. Além disso, alguns dos contos
também estdo interligados, compartilhando espagos narrativos, personagens e simbolos que sdo
importantes para o desenvolvimento da trama. Um exemplo que ilustra bem o uso desse recurso
pela autora no livro € o conto "A promessa do escultor”, no qual a narrativa inserida interfere
tanto no plano principal quanto no plano secundario da historia, influenciando ndo apenas o

nivel diegético, mas também se relacionando com o nivel hipodiegético da narrativa. Observe:

O olho, eterna testemunha das habilidades do escultor, permaneceu no chdo molhado
por incontaveis dias e noites. Até que, certa tarde, trés carros pretos entraram na
floresta e estacionaram debaixo das arvores ancids. De um dos veiculos saltou uma
garota. Ela andou por ali e tropecou no olho que Cintolo esculpira. Entdo o pegou do
chdo e olhou ao redor para descobrir de onde tinha saido. Viu as trés colunas
desgastadas, mas ndo reconheceu seus rostos. Muitos anos haviam se passado.

Mas ela notou que uma das colunas ndo tinha um olho. Entdo passou por entre as
samambaias até parar diante da coluna que um dia fora o fauno de madeira de Cintolo.
O olho do chéo encaixou perfeitamente no buraco daquele rosto castigado pelo tempo,
e, naquele momento, uma alcova tdo profunda se abriu sob os pés da menina que s
as raizes das arvores mais altas chegariam 14. O Fauno levantou a cabeca. —
Finalmente! — sussurrou ele.

Ele colheu uma flor de rubi nos jardins reais para enfeitar o timulo de Cintolo e
mandou uma de suas fadas atras da garota.

(Del Toro, Funke, 2019, p. 45)
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Ofélia se abaixou e pegou a pedra. O tempo a cobrira de musgo, mas no instante em
que a menina a limpou, percebeu que era lisa e plana, e que alguém havia esculpido
um olho na superficie. Um olho humano.

Ofélia olhou ao redor. S6 enxergou trés colunas de pedra desgastadas, quase
imperceptiveis entre as samambaias frondosas. A rocha cinzenta esculpida estava
coberta por um padréo concéntrico e esquisito, e a coluna do meio abrigava uma pedra
ancestral corroida, com um rosto voltado para a floresta.

Ofélia ndo resistiu. Saiu da estrada e foi até 14, embora seus sapatos ja estivessem
molhados depois de poucos passos e 0s cardos se agarrassem a seu vestido.

O rosto ndo tinha um dos olhos. Como um quebra-cabega com uma peca faltando,
esperando ser concluido.

(Del Toro, Funke, 2019, p. 16)

A conexdo entre o primeiro trecho do conto e o segundo do romance é claramente
perceptivel, mesmo que as histérias possam ser lidas separadamente. A escultura criada por
Cintiolo, que possui um "olho™ intrigante, faz referéncia a um elemento mencionado
anteriormente, mas cuja origem ainda ndo havia sido revelada. Essa técnica de flashback
também denominada de analepse?® esta dentro do universo da metalepse temporal e é utilizada
varias vezes nos contos para justificar a presenca de elementos-chave na narrativa.

De acordo com Genette (1995, p. 234), as metalepses narrativas se definem por uma
série de transgressdes que envolvem a prolepse, a analepse, a silepse e a paralepse, com o
objetivo de transcender um nivel narrativo. Nesse sentido, a metalepse ndo se limita apenas as
transicdes entre niveis de narrativas, mas também abrange violagbes temporais, espaciais,
modais e tonais. Em resumo, a metalepse pode ocorrer em qualquer elemento literario.

Com o intuito de ilustrar a relacdo da metalepse no conto, desenvolvemos a Tabela 10

abaixo:

Tabela 10 — Relagdo de metalepse no conto “A promessa do escultor”

TITULO |RELACAO COM O|RELACAO COM OS PLANOS

PLANO PRINCIPAL SECUNDARIOS
A promessa e Espaco narrativo: e Espaco narrativo: Floresta.
do escultor Reino Subterraneo; e Personagens: Ofélia, Fauno.
(p. 45) e Personagens: Fauno, e Simbologia/elemento-chave: Trata da
Moanna, Fadas, criagdo da arvore encontrada por
Ofélia. Ofélia no inicio da narrativa

intradiegética.  Nesse  momento,
contudo, ja ndo é mais arvore do inicio,
mas uma escultura de pedra: "Sé
enxergou trés colunas de pedra
desgastadas, quase imperceptiveis entre
as samambaias frondosas."

26 “Na narrativa literaria ou cinematografica, diz-se de todo o facto que, pertencendo ao passado, € trazido para o
presente da histéria relatada” (Ceia, 2009).
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Fonte: autora (2023)

Portanto, é evidente que as histérias se entrelagam, compartilhando os personagens
Ofélia e Fauno, assim como o cendrio da floresta. Dessa forma, podemos identificar a presenca
de dois tipos de metalepse neste conto: a metalepse diegética, atravées da invasdo de diferentes
niveis narrativos, e a metalepse temporal, por meio do uso de flashbacks para relembrar eventos

passados e adicionar contexto a trama principal.

3.2 A fantasia dentro da fantasia: mise en abyme

A mise en abyme é como um labirinto dentro de si mesma, ela dita o ritmo da obra e nos
incita a explorar novos significados, interpretando o texto para além do obvio. De acordo com
Letalleur-Sommer (2019, p. 89), essa estratégia “nos convida a transcender a superficie para ir
além do significante iconico e bidimensional”. Se em O Labirinto do Fauno nos limitarmos a
narrativa explicita ficaremos encantados com as criaturas magicas e a jornada de Ofélia,
presentes no enredo superficial. Com isso, contudo, perderemos as sutilezas que refletem uma
guerra brutal e o sofrimento dos grupos marginalizados pela ditadura de Franco, como as
mulheres e as criancas. Nao perceberemos a resiliéncia da protagonista diante da realidade cruel
que a cerca e ignoraremos a dor que uma perda pode causar. Portanto, a combinagdo da mise
en abyme com a narrativa fantastica séo indispensaveis para proporcionar ao leitor maltiplas
camadas de significacéo.

Nesse sentido, podemos afirmar que a técnica da mise en abyme faz parte da estrutura
geral do Labirinto do Fauno. O encadeamento por meio de narrativas encaixadas, faz com que
se crie um efeito de fantasia dentro da fantasia, na qual a historia de Moanna se entrelaca com
a de Ofélia, resultando em uma invasdo de novos elementos em diferentes niveis da trama.
Ademais, 0s contos encaixados no nivel intradiegético proporcionam uma experiéncia unica de
leitura trazendo para o leitor multissignificacdes que agregam sentido a narrativa primaria.

E importante ressaltar que tanto o romance quanto os contos podem ser apreciados
separadamente, pois ndo possuem relacdo de subordinacdo. No entanto, ao mergulharmos na
obra por completo, é possivel perceber a conexdo entre as histdrias, o entrelacamento de
personagens e cenarios que denotam uma autorreferencialidade da propria obra, tornando-a
mais complexa e interessante.

Na Figura 15 abaixo, criamos um esquema de mise en abyme em que esta ilustrado o

encadeamento de narrativas presentes no Labirinto do Fauno.
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Figura 14 - Esquema de Mise en abyme

Conto de fadas de

Moanna, a princesa '\-#
do Reino l
Subterrineo.

Enredo de Ofélia +
jornada no labirinto
— do Fauno, paralelaa
realidade da guerra.

Contos inseridos no

nivel narrativo diegético

Fonte: autora (2023)
O plano principal (extradiegético) é ponto de partida da narrativa e conta a historia de

Moanna, princesa do submundo. Em seguida, temos no nivel secundario (intradiegético) em
que ocorre a jornada de Ofélia, personagem que se subdivide em dois espacos narrativos (dentro
e fora do labirinto), e por fim, as narrativas encaixadas (hipodiegéticas) que trazem novas
historias, personagens e significacdes para a trama central. Em nosso estudo, gostariamos de
destacar a personagem Ofélia, que transita entre diversos niveis narrativos, aparecendo tanto na
historia principal como secundarias, através das estratégias de analepse e prolepse temporais.
Além disso, o Fauno também € outro personagem que desempenha um papel central trazendo
uma dindmica Unica para a historia.

No quadro abaixo, temos um exemplo de organizacdo geral do conto “O encadernador”.
Nele ha informac6es sobre a micronarrativa e a relacdo da histéria com os demais planos

narrativos. Observe:

Tabela 11 - Visdo geral do conto "O encadernador”

VISAO GERAL DO CONTO

Titulo do conto O encadernador

Pagina + quantidade de | O conto inicia-se na pagina 201 e finaliza na 207,

paginas contabilizando o total de 6 paginas.

Enredo A narrativa apresenta a historia de como o Livro das
Encruzilhadas foi criado.

Protagonista Aldus Caraméz (encadernador)

Personagens  secundarios | Rei e rainha do Reino Subterraneo, princesa Moanna, Fauno.

no conto

Elemento-chave Livro das Encruzilhadas

Fonte: autora (2023)
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O conto trata da historia de Alduz Caraméz, um artista que desde crianca se dedicava a
arte de transformar livros: “Caraméz dedicou a vida toda aos livros, pois ainda era muito jovem
— um menino — quando a rainha Ihe pedira que encadernasse o primeiro, um exemplar que
continha desenhos da mae dela” (Del Toro; Funke, 2019, p. 203). E importante ressaltar que
Alduz é um personagem que ndo existe na obra original - ou seja, no filme - sendo uma adicéo
presente na obra literéria subsequente. Optamos por selecionar este conto devido a sua conexao
direta com um dos pilares fundamentais do enredo: o Livro das Encruzilhadas. Para Ofélia,
esse livro é como um guia sagaz que a acompanha em suas principais missées ao longo da
trama.

Na ilustracdo abaixo, ha a representacdo do conto do Encadernador. Nela, podemos
apreciar a figura do Fauno junto ao Livro das Encruzilhadas. Essa imagem faz uma aluséo
direta a histéria, ja que é o proprio Fauno quem encomenda a criagcdo desse livro a Alduz, com
0 objetivo de auxiliar a princesa Moanna a encontrar seu verdadeiro lar. Além disso, a capa do
livro traz a figura de uma chave, sugerindo que dentro de suas paginas se escondem segredos a

serem preservados ou revelados.

Figura 15 - O encadernador

Fonte: Del Toro; Funke (2019, p.200)

E importante ressaltar que “a imagem ¢é composta de diferentes tipos de signos:
linguisticos, iconicos, plasticos, que juntos concorrem para a construgdo de uma significagdo
global e implicita, que integra a melodia da lingua” (Joly, 2012, p. 50). Logo, a linguagem
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visual dos contos do Labirinto do Fauno desempenha um papel crucial, ndo apenas

complementando a narrativa, mas também acrescentando novos sentidos.

— Preciso que vocé faga um livro para mim, Caraméz — pediu o Fauno, com
suavidade.

Sua voz podia ser suave como veludo ou afiada como os dentes de um lagarto.

— Que tipo de livro, honrado senhor? — perguntou Caraméz, fazendo uma reveréncia
respeitosa.

— Um livro que contenha tudo que sei, mas que so revele o que lhe peca para revelar.
Caraméz ndo tinha certeza de que gostava da ideia.

— Esse livro vai ajudar a princesa Moanna a encontrar o caminho de volta —
acrescentou o Fauno. Claro. Ele sabia o quanto Caraméz gostava da princesa perdida.
O Fauno sabia de tudo.

— Vou fazer o meu melhor — respondeu o encadernador.

O Fauno assentiu com sua cabeca chifruda, como se fosse a resposta que esperava, e
entregou-lhe um maco de folhas. Caraméz olhou-as com surpresa.

— Mas essas folhas estdo em branco! — disse ele.

— Néo estéo, ndo — retrucou o Fauno, com um sorriso misterioso. — Esse papel foi
feito com as roupas que a princesa Moanna deixou para tras, e essa cola contém tudo
0 que sei sobre 0 Reino Superior. — Ele ergueu a mao em garra e pingou no ar rarefeito
um pedaco de couro marrom. — Este couro — continuou — é da pele de uma fera
que s6 se alimentava da verdade e de homens destemidos. Quero que o utilize na capa.
Assim, toda vez que a princesa toca-la, vai se encher de coragem.

Carameéz abriu o pedaco de couro em sua mesa de trabalho e friccionou as folhas
vazias com os dedos. Ambos 0s materiais eram da melhor qualidade. Dariam um belo
livro, embora os papéis ainda lhe parecessem em branco.

— Comece imediatamente — ordenou o Fauno. — Acabei de saber que posso precisar
dele muito em breve.

Caraméz obedeceu e deu inicio ao trabalho na mesma hora. Porém acrescentou um
ingrediente sem contar ao Fauno: misturou as préprias lagrimas na cola da
encadernacdo, pois sabia que a princesa ndo precisaria s de coragem e sabedoria para
encontrar o caminho de volta, mas também de amor (Del Toro; Funke, 2019, p. 206).

Assim como as imagens, o uso do verbo no pretérito imperfeito na expressdo de

marcacao temporal imutavel “era uma vez”, frequentemente utilizado em contos de fadas, ajuda

a deslocar o leitor para outro universo magico. Essa frase também sinaliza que a historia

principal foi interrompida e uma nova narrativa se iniciou, novos personagens e trama estao

prestes a comecar. A aplicacdo dessa técnica, aliada aos demais elementos de diagramacéo e

imagens, proporciona ao leitor uma experiéncia enriquecedora, facilitando a compreensdo das

transicdes entre niveis narrativos e envolvendo-o de forma cativante na historia.

Além disso, identificamos na narrativa do “Encadernador” as caracteristicas de um

conto maravilhoso em que os elementos “sobrenaturais”, como a presen¢a de fadas, ogros e

arvores que sussurram segredos, sdo normalizados dentro da historia:

Moanna nunca tinha visto um passaro. Os morcegos eram o Unico tipo de criatura

alada no Reino Subterraneo. E as fadas [...].
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— Fique com o livro — disse Moanna quando viu Caraméz escondé-lo atras das
costas. — Nao preciso dele. Posso sé ouvir as raizes das arvores. Elas sabem tudo
sobre o Reino Superior!

Foi a Gltima vez que o encadernador conversou com a princesa. Caraméz ainda se
lembrava da voz da menina, embora as vezes ndo se lembrasse do rosto. De vez em
quando, fazia um livro para Moanna com todas as historias que as fadas Ihe contavam
ou com as histérias que as peles dos lagartos sem olhos Ihe sussurravam (Del Toro,
Funke, 2019, p. 205).

Dessa forma, ao introduzir esse nivel hipodiegético, a obra ganha vida através de uma
narrativa hibrida. No plano narrativo de Ofélia, encontramos elementos fantasticos, enquanto
nas narrativas secundarias, como o conto do encadernador, o maravilhoso prevalece.

O Livro das Encruzilhadas é usado pelo Fauno como um suporte para que a protagonista
saiba sobre as provas a cumprir antes de poder retornar ao Reino Subterraneo. Este é citado no

inicio do romance e reaparece algumas vezes na esfera do diegético, observe:

Mas antes que vocé tenha permissdo para voltar ao reino, temos que nos certificar de
gue sua esséncia esta intacta e de que vocé ndo se tornou uma mortal. Para tirar a
prova... — Mais uma vez ele revirou a bolsa. — Vocé precisa completar trés tarefas
antes da lua cheia. — Ele puxou um livro que parecia grande demais para caber ali.
Tinha uma capa de couro marrom. — Este é o Livro das encruzilhadas — disse o
Fauno ao entrega-lo para Ofélia. As linhas de sua testa se movimentavam como se
tivessem sido desenhadas pelo vento e pelas ondas. — Sé abra quando estiver
sozinha...

A bolsinha que entregou a ela depois fez barulho quando Ofélia a chacoalhou, mas o
Fauno ndo Ihe disse o que fazer com aquilo. Ele s6 a observou com seus olhos azul-
claros.

— O livro lhe mostrara o futuro — disse ele, voltando para as sombras. — E o que
deve ser feito.

O livro era tdo grande que Ofélia mal conseguiu segura-lo. Quase escorregou de suas
maos quando ela tentou abri-lo. As paginas estavam vazias. — N&o tem nada escrito
aqui! — disse ela.

Mas, quando ergueu os olhos, o Fauno e as fadas ja tinham partido. Acima dela havia
0 Céu noturno e, sob seus pés, o labirinto (Del Toro; Funke, 2019, p. 32).

O Fauno estava mentindo? Ele parecia ainda mais sinistro nos sonhos de Ofélia. Como
vou saber se esta me dizendo a verdade? A mae resmungava durante o sono, e seu
rosto brilhava de suor, por mais que o sol ainda ndo estivesse aquecendo a casa. Ela
ndo acordou quando Ofélia foi na ponta dos pés até o banheiro, as tAbuas empoeiradas
do assoalho manchadas pela luz da manhd, mas a menina trancou a porta antes de
pegar o livro do Fauno atras do aquecedor. Mais uma vez, as paginas estavam brancas
cOmMo a neve.

— Vamos la! — sussurrou Ofélia. — O que vai acontecer? Me mostre!

E o livro obedeceu.

Uma mancha vermelha surgiu na péagina da esquerda. Outra escorreu pela pagina da
direita. Ambas se esparramaram tdo rapido quanto tinta em papel molhado. Vermelho.
O vermelho correndo pelas paginas brancas até cair na fissura interna da lombada e
pingar nos pés descalcos de Ofélia. Ela soube exatamente o que aquilo significava,
embora ndo soubesse como. Ergueu os olhos do livro e encarou a porta, atras da qual
sua mée dormia. Um grito abafado saiu das paginas avermelhadas.

Ofélia largou o livro e correu até a porta. Abriu-a com um empurrdo e encontrou a
mée apoiada na cama, apertando a barriga. Sua camisola branca estava encharcada de
sangue.
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— 0O-Ofélia! — gaguejou com a voz rouca, erguendo a mao em stplica, com os dedos
vermelhos. — Me ajude! Entéo desabou no chdo (DEL TORO; FUNKE, 2019, p. 62).

Desse modo, podemos perceber que hé além de apresentar uma relacdo de semelhanca
coma a narrativa basilar, uma expansdo dos elementos e continuidade da histdria. Isso ocorre
tanto na esfera das narrativas encaixadas (reduplicacdo ao infinito), quando dos niveis
narrativos gerando a metalepse. Além disso, podemos definir esse tipo de metalepse como
diegética, pois o livro, presente na narrativa secundaria, isto é, hipodiegético invade ndo s6 a
narrativa principal, como também transita entre os espacos fantasticos e “reais” do enredo,
assumindo diferentes significacdes sob o olhar da protagonista. E importante destacar que
embora o elemento livro mencionado anteriormente j& esteja presente na narrativa originaria
dentro do plano principal dentro da obra filmica, aqui consideremos a organizagdo da autora

Funke (2019) dentro do romance e ndo em uma perspectiva comparativa com a obra primaria.

3.2 O labirinto e seus caminhos (metalepse)

O vocabulo "labirinto” tem suas raizes na palavra grega labyrinthos, que foi
posteriormente adotada pelo latim como labyrinthu e significa um caminho dificil de percorrer.
Historicamente, os labirintos nasceram na arquitetura e foram transportados para a literatura.
Nas narrativas s&o utilizados como simbolos metafdricos, estruturas cheias “de encruzilhadas e
bifurcacdes ou tornando labirinticos o proprio tecido narrativo e a experiéncia da leitura” (Sotta,
2022, p. 37).

A simbologia do labirinto ganhou notoriedade através do mito do labirinto de Creta na
mitologia greco-romana. A narrativa conta que Minos, antes de se tornar rei de Creta, exigiu de
Poseidon uma prova de sua aptiddo para o trono. O deus do mar concedeu o pedido de Minos e
fez surgir um touro magnifico, que deveria ser sacrificado apds a apreciacdo. No entanto, o rei
desobedeceu as ordens divinas, roubou a criatura para si, imolando outro animal em seu lugar.

Como punicdo pela desobediéncia, Poseidon fez com que a esposa de Minos se
apaixonasse pelo touro. Assim, dessa unido "nasceu um ser com a cabeca e a cauda de touro
em um corpo humano, conhecido como Minotauro™ (Sotta, 2022, p. 38). O rei, ressentido pela
traicdo, ordenou a Dédalo a construcdo de um labirinto para servir de prisdo para a criatura. No
entanto, a cada nove anos, o cruel rei Minos de Creta impunha um sacrificio humano exigindo
que Atenas enviasse sete rapazes e sete mogas para serem devorados pelo terrivel Minotauro.

Determinado a acabar com essa tradi¢cdo macabra, Teseu, heroi ateniense, partiu para Creta.
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Nesse contexto, Ariadne, filha de Minos, apaixonou-se por Teseu e decidiu ajuda-lo em
sua missdo. Com um novelo de 1& em méos, ela ofereceu a Teseu um fio de esperanga para
enfrentar o labirinto mortal. Com sua inteligéncia e coragem, o her6i enfrentou 0 Minotauro e
conseguiu encontrar seu caminho de volta, seguindo o rastro de 1. Assim, Teseu se tornou o
simbolo méaximo de coragem e heroismo, enquanto o labirinto passou a representar 0s
obstaculos que enfrentamos em nossa jornada pessoal.

Segundo Sotta (2022, p. 37), se por um lado, “o labirinto recebe, a partir do mito, um
sentido negativo de desorientacdo, aprisionamento, perambulagéo, erréncia e solid&o, por outro,
ele possui também um valor positivo, relacionado ao seu aspecto sagrado e iniciatico”. Afinal,
somente a partir de labirintos (obstaculos) que o sujeito define o trajeto a ser percorrido e
vivencia-se 0 percurso de autoconhecimento. Na literatura um pouco mais contemporanea
temos por exemplo a presenca das obras do autor Jorge Luis Borges que tratam da lenda do
labirinto sob um viés mais atual, além de utilizar muito em suas obras a imagem do labirinto
enquanto objeto e metafora, como € o caso do conto La casa de Asterion (1947).

De acordo com Umberto Eco (2007), o labirinto pode ser caracterizado de trés formas:
1. O labirinto classico; 2. O Irrweg e o 3. Labirinto de rede. O primeiro diz respeito a um
labirinto unicursivo que faz alusdo ao labirinto de Cnosso presente no mito de Creta “quando
se entra nele, sO se pode chegar ao centro (e do centro ndo se pode sendo encontrar a saida)”
(Eco, 2007, p. 60), o autor explica que se desenrolassemos esse tipo de labirinto buscando uma
forma linear teriamos um fio de Ariadne. Este fio de Ariadne na lenda representa o Unico

caminho correto a ser seguido, conforme ilustrado na Figura 17.

Figura 16 - Labirinto Classico

Fonte: Eco (2007, p. 61)
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No labirinto maneirista ou Irrweg, também temos inimeras alternativas, mas apenas
uma delas ¢ a correta, ou seja, “todos os percursos levam a um ponto morto, exceto um que
conduz a saida” (Eco, 2007, p. 61). E interessante destacar que a tradugio da palavra Irrweg
em alemdo significa “errado”, ou seja, a inducao ao erro por meio de varias possibilidades. Um
exemplo de narrativa cuja estrutura é Irrweg é o conto A Biblioteca de Babel?” (1944), de Borges
que representa a vastiddo do conhecimento e a complexidade em encontrar respostas

definitivas.

Figura 17 - Labirinto Irrweg

Fonte: Eco (2007, p. 61)

O labirinto em rede, segundo Eco (2007), ndo pode ser desenrolado uma vez que todos
0s pontos se interligam. Nesse tipo de estrutura ndo existe uma Unica possibilidade de acerto,
pois todas as intersecdes podem se relacionar a qualquer momento. Além disso, o labirinto em
rede tende ao infinito e ndo possui exterior, nem interior, a complexidade desse sistema esta
presente na sua prépria constituicdo. Um exemplo de narrativa em rede € o livro Alice no Pais
das Maravilhas, de Lewis Carroll que, por meio de uma atmosfera ludica e surreal, traca

caminhos que se entrelacam e desafiam a logica.

Figura 18 - Labirinto rede

27 Disponivel em http://site.ufvim.edu.br/cafeliterario/a-biblioteca-de-babel-jorge-luis-borges/.
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Fonte: Eco (2007, p. 62)

Em nosso corpus, observamos que estruturalmente a narrativa se assemelha ao labirinto
classico, na qual ha somente uma resolucdo. Na obra, observamos a presenca de
intertextualidade que se refere a “tudo aquilo que coloca um texto em relagdo com outros textos,
seja essa relagdo manifesta ou secreta” (Genette, 1995, p.20). Sob essa perspectiva, a
intertextualidade é notada tanto pela alusdo ao mito de Creta como pela insercdo a elementos

extradiegéticos, como as questdes sociais e politicas discutidas.

A Historia esqueceu Vidal, assim como Mercedes, Pedro, o dr. Ferreiro e todos 0s
outros que sacrificaram a prépria vida para combater o fascismo. A Espanha
permaneceu por décadas sob o regime de Franco; e os Aliados trairam os guerrilheiros
por ndo os considerarem (teis contra 0 seu novo inimigo, a entdo Unido Soviética (Del
Toro, Funke, p. 309).

O Minotauro, como no labirinto de Cnosso, é o obstaculo do enredo, isto é, uma
metéfora para o fascismo. A narrativa deixa implicitamente a mensagem de que essa concepcao
politica e ideoldgica € o verdadeiro empecilho para evolugdo da nacdo espanhola e que com a
derrota desse “monstro” tudo ficaria bem novamente.

No Labirinto do Fauno, Ofélia assume dois papéis simbolicos. Primeiramente, ela
encarna uma versdo feminina de Teseu, representando a coragem de uma heroina que enfrenta
as adversidades em sua jornada pelo labirinto da vida. Em segundo lugar, ela personifica
Ariadne, cuja bondade e demonstracdo de amor sdo fundamentais para resgatar a esperanca na
humanidade, ao salvar seu irméo - e a Espanha - do barbaro Minotauro, o Fascismo. Em suma,

Ofélia é uma personagem emblematica que nos leva a refletir sobre a coragem, a bondade e a
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esperanca. Sua dualidade como Teseu e Ariadne nos mostra que, mesmo em meio as trevas,
podemos encontrar a luz e a redencéo.

Por fim, é Ofélia o elo entre os niveis narrativos. E ela quem indica o fio condutor e
“resolve o problema” ao destruir o fascismo representado pela morte de Vidal. Na teoria da
Légica, o fio de Ariadne também indica um procedimento que faz o retorno pelo mesmo
caminho percorrido com a finalidade de encontrar solugdes alternativas. No entanto,
percebemos que, assim como um labirinto de via Unica, ndo ha outras solucbes plausiveis.
Ofélia morre independente do plano narrativo. Ela precisa morrer, pois somente com a sua
morte é possivel o seu renascimento e o retorno ao reino seu por direito, e ali que nasce a
esperanca de uma vida melhor: “e dizem que a princesa Moanna voltou para o reino de seu pali,
onde reinou com justica e bondade por muitos séculos. Ela foi amada pelo povo e deixou
pequenos vestigios de seu legado na Terra, 0s quais so saltam aos olhos dos observadores mais
atentos” (Del Toro; Funke, 2019, p. 310).

Genette (1995, p. 231) explica ainda que ha trés categorias de narrativas metadiegéticas,
dependendo da relacéo entre as transicdes metanarrativas. Sdo elas: 1. Narrativa metadiegética
com uma conexao direta de causa e efeito entre os eventos da narrativa primaria (diegese) e
secundaria (metadiegese); 2. Narrativa metadiegética com uma relacdo estritamente tematica
entre as narrativas; e 3. Narrativa metadiegética sem qualquer relagdo explicita entre os dois
niveis da historia.

Em nosso corpus, conseguimos identificar a metalepse por meio da narrativa
metadiegética com relacdo de causa e efeito, quando os contos revelam os motivos de
determinados simbolos existirem e como isso interfere na existéncia deles dentro do plano
principal e a metalepse tematica, pois todos os contos referem-se a histdrias que correlacionam

0S personagens, 0s espacos narrativos e até mesmo o proprio enredo da narrativa primaria.

3.4 Mise en abyme e metalepse: um efeito fantastico

A categoria do nivel narrativo, proposta por Genette (1979, p. 227), € de extrema
importancia na analise de um texto. Segundo o autor, "todo evento narrado em uma histéria
encontra-se em um nivel diegético”. Isso significa que toda narrativa come¢a em um ponto fora
da histdria e se desloca para dentro dela. Portanto, podemos considerar que a primeira narrativa

que abre o romance - a histéria da princesa Moanna - esta em um plano externo a historia,
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enquanto as demais histdrias, como a propria narrativa de Ofélia e os contos, estdo no plano
diegético e hipodiegético, respectivamente.

No plano diegético do Labirinto do Fauno, nos deparamos com a apresentacdo das
personagens e do espago que imita a realidade factual. Contudo, em um terceiro nivel, um pouco
mais dificil de visualizar tém-se a inscri¢cdo na narrativa fantastica com a jornada de Ofélia no
labirinto. Os personagens sao seres miticos que parecem fazer parte de uma narrativa paralela
a vida "real" de Ofélia. Esse efeito ndo é acidental, mas sim uma tentativa de transportar o leitor
para esse outro universo, proporcionando uma breve fuga da triste vida da protagonista. 1sso €
conhecido como mise-en-abyme. Essa duplicagdo ndo termina no campo diegético, pois dentro
do enredo da histdria, encontramos outros niveis de narrativa que chamamos de segundo grau.
Neles, séo explorados os contos que simbolizam a obra inseridos na narrativa principal.

Além disso, a metalepse também vai ocorrer no nivel hipodiegético por meio da mise
en abyme reduplicada de infinito, “essas reduplicagdes geram o que denominamos de
transgressdo dos niveis diegeticos ou universo espaco-temporal em que a histéria se
desenvolve” (Civitarese, 2010, p. 160), uma vez que hd uma passagem de um nivel a outro.

Para Civitarese,

A interpretagdo transferencial?®® surge como um dispositivo com fungdo de “violar”

sistematica e intencionalmente o setting/frame/enquadramento [...] Para tornar

acessiveis novos modos de ser e novas realidades, os limites ja estabelecidos se

dissolvem e se atribuem novas delimitacdes de significados (Civitarese, 2010, p. 161).

A afirmacédo de Civitarese (2010) diz respeito principalmente as narrativas visuais e
cinematogréficas, na qual a interpretacdo transferencial é utilizada como uma estratégia para
mudar de planos narrativos. No entanto, essa metalepse ndo se restringe apenas ao cinema, mas
também é empregada na escrita do autor para explorar diferentes niveis narrativos. E importante
ressaltar que, em nosso estudo, nem sempre essa metalepse é explicita. Por exemplo, quando a
personagem passa do nivel diegético para o intradiegético, ela é apenas conduzida, seja pelos
livros que I, seja pelos elementos sobrenaturais da historia. Tudo isso exige que o leitor tenha
um olhar perspicaz para compreender 0s processos narrativos e perceber essa interpretacdo

transferencial. Segundo Peres, essas violacdes

S&o operadas pela narragdo, como serd o caso dos procedimentos metalépticos, mais
ou menos nitidos, mais ou menos evidenciando a instancia narrativa pelo seu acto
discursivo. Assim podemos falar de modificacdo do nivel narrativo, como por

28 Metalepse.
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exemplo, a passagem de um nivel extradiegético para um nivel intradiegético
(PERES, 2005, p. 241).

No contexto de um romance, essa violacdo dos niveis narrativos cria um efeito estético
chamado mise-en-abyme, que se assemelha ao uso de um espelho para realgar e duplicar uma
imagem. A metalepse nessa obra provoca a transgressao dos niveis narrativos, seja através da
introdugdo de elementos fantésticos ou da propria metafora especular. E importante ressaltar
que, embora a mise-en-abyme possa envolver a criacdo de uma narrativa dentro de outra, ela
ndo necessariamente implica em metalepse, pois pode se limitar a um jogo de reflexos internos
na propria obra, sem fazer referéncia a elementos externos. Portanto, enquanto a mise-en-abyme
explora o espelhamento e reflexdo interna, a metalepse transcende os limites da narrativa,
incorporando elementos do mundo real ou de um nivel inesperado.

Com o intuito de facilitar a investigacao, criamos uma Tabela com a visdo geral do conto
observado, na qual constam as informagdes principais da narrativa como personagens

envolvidos, enredo e o elemento-chave de qual se trata a historia.

Tabela 12 - Vis&o geral do conto "O relojoeiro”

VISAO GERAL DO CONTO

Titulo do conto O relojoeiro

Pagina + quantidade de | O conto inicia-se na pagina 137 e finaliza na 141,

paginas contabilizando o total de 4 paginas.

Enredo A narrativa apresenta a histéria do relégio de bolso, heranca do
pai de Vidal.

Protagonista Relojoeiro

Personagens  secundarios | Rei, relojoeiro, Vidal.

no conto

Elemento-chave Reldgio de bolso

Fonte: autora (2023)

Para fins de analise, optamos por incluir também o conto denominado o "relojoeiro™.
Esse conto foi escolhido por se tratar de um dos elementos mais citados no romance, o reldgio
de bolso de Vidal. Os reldgios além de servirem para marcar o tempo, na arte e na literatura,
representam uma relacdo simbdlica com a vida e a morte, a rigidez e o recomeco. Na obra esse
objeto chave serve tanto para desvendar a personalidade intransigente do Capitdo, como para
anunciar momentos importantes do desenvolvimento da trama.

O conto do relojoeiro narra os eventos que envolvem um rei obcecado por reldgios:

“Havia em Madri um rei obcecado pelo tempo e por relégios. Encomendava ampulhetas,
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crondmetros e relogios de pulso de relojoeiros famosos no mundo todo” (Del Toro, Funke,
2019, p. 139). Seu fanatismo era tdo grande que o seu paldcio passou a ser conhecido como 0
“Palacio do Tempo". O rei tinha dois filhos, um menino e uma menina.

Um dia, o bobo da corte favorito do rei sugeriu em uma de suas brincadeiras que ele
tinha essa fixagdo pelo tempo por medo de saber o dia da sua morte. O rei, no entanto, ndo
perdoou a piada e por vinganga mandou assassinar o palhagco em um dos seus relogios “seus
soldados acorrentaram 0 bobo as engrenagens do maior relégio do reino, € o rei assistira, sem
nenhuma compaixao, as rodas quebrarem todos 0s 0ssos do seu ex-preferido” (Del Toro, Funke,
2019, p. 140).

Entdo, o relégio assassino passou a se chamar “Reldgio Vermelho” devido aos vestigios
de sangue do falecido. Anos depois, o rei recebeu de presente um relégio de bolso e junto com
ele um bilhete que informava que o relégio seria o responsavel por anunciar a hora exata da sua
morte. Assustado, o rei comecou a definhar aos poucos. Preocupado com seu pai, 0 principe
mandou investigar quem havia enviado aquele presente funebre, porém o rei ndo resistiu e ele
lembrou que o bobo tivera um filho, o relojoeiro.

Fonte: Del Toro, Funke (2019, p. 136)

A imagem acima mostra Vidal, o relégio de bolso e engrenagens em volta do

personagem que, com ferramentas em suas maos, tenta manipular o tempo. E interessante
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pensar que essa figura no centro possui um significado intrinseco a obra, uma vez que € o
relégio um dos simbolos mais recorrentes no livro, sendo citado certa de trinta em duas vezes
em todo o romance e em quase noventa porcento das vezes com uma fungdo primordial. Na
narrativa principal, por exemplo, é o rel6gio o objeto mais valioso do anti-her6i e que esta com
ele na hora da sua morte.

No segundo capitulo do livro, intitulado "Todas as Formas do Mal", o relégio faz sua
primeira aparicdo: "O Capitdo Vidal conferiu as horas em seu relégio de bolso. O vidro estava
rachado, mas os ponteiros ainda contavam o tempo e indicavam que a caravana estava atrasada”
(Del Toro, Ofélia, 2019, p. 13). E através do reldgio que ele percebe o atraso na chegada de
Carmen e Ofélia ao acampamento militar. "O homem que governava essa montanha - ah, sim,
a Fada sabia tudo sobre ele - estava sentado em seu escritorio no andar de baixo, no comodo
que ficava atras da roda do moinho, polindo o reldgio de bolso que pertencera a seu pai, outro
pai que também morreu em outra guerra” (Del Toro, Funke, 2019, p. 20). Ao longo da narrativa,
o relogio vai ganhando mais importancia, conforme podemos observar em outras passagens

dentro do contexto da historia.

Vidal limpava o reldgio de bolso do pai toda noite, 0 Unico momento em que tirava as
luvas. O cdmodo que ele transformara em escritorio ficava logo atras da roda enorme
gue no passado moia o milho do moleiro. Os raios enormes da roda cobriam quase
toda a parede do fundo e as vezes lhe davam a sensacéo de morar dentro do reldgio, o
que era estranhamente reconfortante. Ele polia toda a carcaga de prata finamente
entalhada e espanava a poeira da engrenagem com tanto carinho que parecia estar
cuidando de algo vivo. As vezes, os objetos que tanto estimamos revelam mais sobre
nds mesmos do que as pessoas que amamos. O vidro do relégio se quebrara nas maos
do pai de Vidal no momento exato de sua morte, e o filho considerou isso uma prova
de que as coisas sobreviviam a morte se fossem cuidadas com esmero. O pai era um
herdi. Vidal cresceu com esse pensamento. E assim ele se fez. Um homem de verdade.
E esse pensamento quase sempre lhe trazia uma lembranca do dia em que ele e o pai
visitaram as falésias de Villanueva. A paisagem maritima escarpada no horizonte, as
pedras pontudas logo abaixo: uma queda de trinta metros. Seu pai o conduzira com
cuidado até a ponta do penhasco e depois o segurara com forca. Quando o filho tentou
recuar, o homem o agarrou e o forgou a olhar para o abismo. “Sentiu medo?”,
perguntou o pai. “Nunca se esquega disso. E o que vai sentir toda vez que fraquejar,
quando tentar esquecer que serve a sua patria e & sua posicao social. Quando se deparar
com a morte ou com a gldria. Se trair seu pais, seu nome, seu legado, vai ser como
dar um passo na dire¢do desse abismo. O abismo é invisivel aos seus olhos, mas ndo
menos real por isso. Nunca esqueca, meu filho...” (Del Toro; Funke, 2019, p. 21)

Neste fragmento, podemos observar uma justificativa plausivel para a obsessao de Vidal
pelo relégio. O reldgio é uma heranca de seu pai e, por esse motivo, possui um valor sentimental
para o personagem. Ele acredita que essa é a maior heranca que pode deixar para seu filho: a

hora de sua propria morte. Vidal idealiza morrer por um propdsito, como um verdadeiro heroi.
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E evidente que o personagem possui uma personalidade bem consolidada e representa de forma
exemplar um militar cuja vida era dedicada a sua nagdo e a ideais que, embora questionaveis,

impulsionavam sua existéncia.

— Entre! — gritou, ainda atento as engenharias reluzentes do relégio. — Capitan.
Os passos do dr. Ferreiro eram tdo leves e cuidadosos quanto sua voz. Ele parou a
poucos centimetros da mesa. — Como ela estd? — perguntou Vidal. As rodas do
relogio de bolso comecaram a girar em seu ritmo perfeito, confirmando mais uma vez
gue manter a ordem das coisas era sempre o melhor caminho. A imortalidade era digna
e precisa. Certamente ndo necessitava de um coracgdo. O batimento cardiaco tornava-
se irregular com muita facilidade e, no fim das contas, o coracdo parava de bater,
independentemente do cuidado com que tivesse sido tratado.

Proximo a tigela com agua, o relégio de bolso tiquetaqueava a vida que Ihe restava.
Morte! os ponteiros prateados pareciam alertar. Talvez a morte fosse o Unico amor no
coracdo de Vidal. Seu maior romance. Nada se comparava a ela. Grandiosa, absoluta,
uma celebracdo das trevas, de finalmente se entregar completamente a algo. No
entanto, mesmo na morte havia, é claro, 0 medo de fracassar, de desaparecer sem ser
notado e sem gléria, de encarar o pd, ou pior, de acabar como a mae dele, na cama, a
doenca carcomendo seu corpo. As mulheres morriam assim, os homens, ndo. (Del
Toro; Funke, 2019, p. 86)

Como sempre, quando saia em combate, segurava o relégio de bolso com a méo
esquerda. Era seu amuleto, a superficie quebrada de vidro ro¢ando a palma da méo, o
tique-taque o ajudando a prosseguir. As vezes soava como um sussurro metalico:
Vamos 14, Vidal. Eu vi a morte de seu pai. Quero ver a sua também. Quanto tempo
vai me deixar esperando?

Ele se escondeu mais uma vez e respirou fundo enquanto guardava o relégio no bolso.
Ainda estava sob sua protecdo. Era evidente que ndo tinha chegado sua hora de morrer.
Mais alguns tiros, balas passando de raspao por ele, enquanto seus soldados gritavam
ao redor e caiam de costas com os olhos vidrados sob os galhos e a chuva impiedosa.
(Del Toro; Funke, 2019, p. 90)

Vidal procurou o reldgio de bolso, mas o havia deixado na mesa do quarto. Perguntou-
se se anunciara a iminéncia da morte do pai com um tique-taque mais alto. Tentou
zombar desse pensamento com um sorriso, mas a dor que sentia ao sorrir era mais um
lembrete de como as coisas tinham dado errado. Se ndo conseguisse pegar Mercedes,
mataria a garota. (Del Toro; Funke, 2019, p. 136)

No ambito das duas camadas narrativas - intra e hipodiegética - o amuleto de Vidal esta
intrinsecamente ligado a tematica da morte. Nesse contexto, o conto talvez tenha como objetivo
elucidar a razdo pela qual o relogio carrega consigo essa ideia sombria. O objeto simboliza o

anseio de extinguir vidas e 0 sonho de alcancar a imortalidade da memoria. Ser lembrado.

Lentamente, ritual que repetiu durante toda a vida, Vidal tirou o reldgio do bolso e o
segurou. Chegou a hora, pensou. O final glorioso. Estava pronto para fazer a
passagem. Apesar dos soldados mortos e do moinho em chamas avermelhando o céu,
ele ndo sentiu medo. O espirito do pai tomou conta dele e lhe deu seguranga.
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Mercedes deu um passo para tras, parando ao lado do irmédo, com o bebé nos bragos
enquanto Vidal encarava a superficie quebrada do relégio, contando meticulosamente
seus ultimos instantes, assim como contara todos os anos desde a morte do pai. Ele
continuou ouvindo o tique-taque mesmo depois de ter fechado os dedos em volta do
relégio. Pigarreou, engolindo o medo que tentava surgir. Os rebeldes ndo veriam
nenhum pingo de medo em seu rosto firme. — Diga ao meu filho — pediu, respirando
fundo. Néo foi tdo facil como sempre imaginara, ansiando por esse momento em
frente ao espelho, navalha na méo, brincando com a Morte. — Diga ao meu filho a
hora em que o pai dele morreu. Diga que... — N&o! — interrompeu Mercedes,
apertando o bebé nos bracos. — Ele ndo vai saber nem o seu nome. Sangue escorreu
do rosto de Vidal. Pela primeira vez na vida ele ficou aterrorizado. Esse era o
momento com o qual sempre sonhara, 0 Unico que ensaiara no espelho toda manha.
Uma morte honrada. Nao podia acabar assim, de jeito nenhum. Sua cabega girava.
Pedro sacou a pistola e atirou em sua cabeca. A bala estilhagcou a mac¢é do rosto de
Vidal antes de atingir o cérebro, rompeu o nervo optico e se alojou na parte de tras do
cranio. Do buraco por onde entrou, sO caiu uma gota de sangue. Uma ferida
insignificante, mas a Morte fez seu ninho ali. Com um suspiro de arrependimento,
Vidal caiu aos pés do homem que perseguira. E assim se foi. Seu filho comecou a
chorar nos bracos de Mercedes. (Del Toro; Funke, 2019, p. 145)

Um dos trechos mais dramaticos da historia também é marcado pela presenca do relogio
como objeto central, ¢ ele quem realizaria o “sonho de uma morte honrada” para o seu filho,
desejo que lhe é negado. O desejo de Vidal, finalmente € revelado: ser lembrado.

A respeito da metalepse, é interessante destacar a conexdo entre o conto do "relojoeiro™
e o0 nivel hipodiegético do "moinho sem lago”. Em determinado momento da trama, ambas as
narrativas compartilham o mesmo espaco narrativo. Por exemplo, o personagem "jurou que
recebera a caixa em um moinho abandonado na floresta antiga...”" (Del Toro; Funke, 2019, p.
141). O moinho permite essa fusdo de niveis, quebrando as barreiras narrativas e permitindo ao
leitor associar uma historia a outra, abrindo caminho para novas interpretacdes.

Na Figura abaixo temos a fotografia do Castelo de Alcazar de Toledo localizado na

Espanha servindo como uma das possibilidades de interpretacdo com base na intertextualidade.

Figura 20 - Castelo Alcazar de Toledo (Espanha)
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Palacio Alcézar de Toledo (1535)%,

Além disso, o conto menciona o "Palacio do Tempo™ como uma referéncia a um
elemento externo a histéria ficcional. Nesse caso, a metalepse ocorre por meio da
intertextualidade com a historia real da Espanha. O palacio mencionado dentro da histéria se
refere ao castelo de Alcazar de Toledo, que durante a Guerra Civil Espanhola foi ocupado pela
milicia e se tornou um ponto de defesa para os soldados. O castelo foi alvo de interesses
econémicos e politicos, testemunhou inimeras mortes durante as batalhas e se tornou um
simbolo marcante da direita e do regime de Franco.

E importante ressaltar que o "Palacio do Tempo" é uma representacdo simbolica e
metaforica dentro do conto, que faz uma conexdo com eventos historicos reais. Essa alusdo
contribui para a profundidade e complexidade da narrativa, acrescentando camadas de

significado e reflexdo sobre 0s acontecimentos e suas consequéncias.

CONSIDERACOES FINAIS

A narrativa é um portal poderoso que nos leva para terras desconhecidas e nos incita a
questionar os diversos aspectos da existéncia humana. E através dessa forma de arte que
podemos construir e eternizar as historias de um povo. Nesse sentido, optamos por explorar, a
andlise estrutural da narrativa no livro O Labirinto do Fauno (2019), escrito por Guillermo Del
Toro e Cornelia Funke, com foco nos fendmenos da mise en abyme e da metalepse, teorias

propostas por Dallenbach e Genette, respectivamente.

29 Disponivel em: https://www.tripadvisor.com.br/Attraction_Review-g187489-d12854917-Reviews-
Alcazar_de Toledo-Toledo Province of Toledo Castile La Mancha.html/. Acesso em 25 de outubro de 2023.
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No primeiro capitulo da dissertacdo, delimitamos o0 escopo da nossa pesquisa,
apresentando o enredo e os autores do romance. Além disso, detalhamos alguns elementos
importantes para a analise, como 0s conceitos de traducdo e adaptacdo literaria, 0s aspectos
socio-historicos e o contexto politico em que a narrativa se desenvolve. No segundo capitulo,
exploramos as teorias relacionadas ao género fantastico, definindo também os fendmenos da
mise en abyme e da metalepse, bem como apresentando suas diferentes facetas. Ilustramos esses
processos com exemplos retirados da prépria narrativa analisada, demonstrando a sua aplicacdo
pratica. Por fim, no terceiro capitulo, realizamos a analise de dois contos presentes no romance,
intitulados "O Encadernador"” e "O Relojoeiro”. Esses contos foram escolhidos por
apresentarem uma grande incidéncia dos efeitos escolhidos para nossa investigacdo, além de
tratarem de elementos-chave da narrativa principal

Em nossa dissertacdo, pudemos observar a tecnica de reduplicacdo ao infinito,
conhecida como mise en abyme. As narrativas encaixadas ndo apenas se assemelham a histéria
principal, compartilhando espaco, personagens e simbolos, mas também contribuem para o
progresso da trama, acrescentando novos significados a leitura. Além disso, identificamos
diversos tipos de metalepse originados dessa mise en abyme. O mais comum € a metalepse
diegética, que envolve a transferéncia de personagens e elementos para outros niveis dentro da
narrativa principal. Por exemplo, no conto do encadernador, h4& mencdo ao Livro das
Encruzilhadas, que esta em um nivel hipodiegético, mas seu simbolo permeia a historia
principal, desempenhando um papel fundamental. Também encontramos a metalepse
intertextual, que se manifesta por meio de referéncias a outras obras literarias, como o
"Labirinto de Creta" da mitologia grega e as figuras folcloricas da Cantabria, regido ao norte da
Espanha.

Além disso, hd o uso da metalepse temporal, com estratégias de analepse e prolepse, e
a presenca de metalepse extradiegética, quando ha mencdes indiretas ao contexto social e
politico em que a historia se passa. No entanto, ndo foi possivel identificar claramente as
metalepses intradiegéticas e ontoldgicas na obra, pois ndo hd uma comunicacdo direta entre o
narrador e o leitor, nem questionamentos sobre a existéncia da prépria obra. No entanto, em
alguns momentos da narrativa, é possivel perceber indicios desses fendmenos, como nas falas
"ndo existe magia”, cuja origem ndo sabemos se € do narrador para o leitor implicito ou
divagacdes da personagem Ofélia.

Cabe destacar que essa dissertacdo ndo é suficiente para nos guiar por todos 0s possiveis
caminhos do labirinto. No entanto, ao olharmos para adaptacdo sem estigmas, podemos

perceber como o0 romance tem a capacidade de se renovar e assimilar novas formas de expressao
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artistica. N&o se trata de uma questéo de melhor ou pior, mas sim de estratégias diferentes para
alcancar o mesmo objetivo: tocar o leitor ou espectador.

No romance O Labirinto do Fauno, somos cativados por técnicas narrativas como mise-
en-abyme e metalepse, que nos conduzem a uma imersdo profunda na trama. H& o
entrelacamento das histdrias e a quebra dos niveis narrativos transformam o livro em uma
estrutura labirintica, repleta de elementos fantasticos e com infinitas possibilidades de
interpretacdo. Dependendo do caminho que escolhemos percorrer nesse labirinto, teremos
diferentes formas de compreenséao. Essas interpretagdes podem se unir e criar um sentido Gnico
ou se fragmentar, gerando novos significados. No entanto, a mensagem que permanece € clara:
ndo existem contos de fadas, a vida de todos € repleta de dificuldades, mas tudo tem um
propdsito e 0 que mais importa € sermos resilientes diante dos obstaculos. Afinal, é para isso
que os labirintos existem: para nos perdermos e, eventualmente, nos encontrarmos.

Por fim, compreendemos que entrar no labirinto ¢ ir além, é tocar naquilo que nos faz
humanos, é enfrentar nossos medos, analisar nossos sentimentos da forma mais vulneravel e
magica. Através do olhar de Ofélia percebemos como somos frageis diante dos desafios que
nos propde a vida e nos tornamos corajosos, vencemos o preconceito, a ideologia, 0 homem, a
guerra. Adentrar no labirinto é transgredir, ndo se perder, mas achar-se em um universo de

possibilidades.
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