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RESUMO

Considerando a relevancia das narrativas fantésticas na formacgdo do imaginério e da
memoria popular, este estudo buscou compreender como ocorre a representacdo do feminino
nas personagens de contos de fadas contemporaneos representados pelo cinema. Para
constituir o corpus deste trabalho, elegemos para apreciacdo as narrativas cinematograficas
Valente (2012), Frozen (2013) e Malévola (2014). Estas producdes se inscrevem como
contos de fadas modernos devido as peculiaridades que se desprendem de estere6tipos dos
contos cléssicos a partir de uma perspectiva revisionista, que contesta muitos dos padrdes
ratificados em narrativas tradicionais. Nos filmes analisados, examinamos questdes alusivas
a reconfiguracdo das personagens protagonistas que se retiram da condicdo de sujeicdo e
passividade, conforme representado por muito tempo em producbes deste género. Nesta
perspectiva, evidenciamos que paradigmas ideoldgicos, como aqueles que envolvem as
questdes de género e a determinacédo de lugares fixos para homens e mulheres estdo sendo
contestados, legitimando assim a autonomia do feminino. Ancoramos nossa pesquisa em
contribuicdes de autores tais que Gerard Genette (1982); Antdnio Candido (1988); Bruno
Bettelheim (1992); Teresa de Lauretis (1994); Nelly Novaes Coelho (1997); Robert Stam
(2011); Guacira Lopes Louro (2011); Linda Hutcheon (2013) entre demais agentes de
valiosas contribuigoes.

Palavras-chave: Conto de fadas. Cinema. Revisionismo. Feminino.



ABSTRACT

Considering the fantastic narrative’s relevance in the development of the imaginary and
popular memory this study aimed to comprehend how the representation of the female
characters occur in contemporary fairy tales depicted by the cinema. In order to elaborate
the corpus of this work, we selected to evaluate the cinematographic narratives Brave (2012),
Frozen (2013) and Maleficent (2014). These productions inscribe as contemporary fairy tales
due to its peculiarities that detach from the fairy tales’ stereotypes that stem from a
revisionist perspective which challenges many of the standards endorsed in common
narratives. In the analyzed movies we examined allusive issues to the reconfiguration of the
main characters that escape from the condition of subjection and passivity, as represented
for so long in productions of such genre. However, we highlight the ideological paradigms
which involve gender issues and determination of fixed places to men and women constantly
challenged, so legitimating the female autonomy. We base our research on contributions
from authors such that Gerard Genette (1982); Antonio Céandido (1988); Bruno Bettelheim
(1992); Teresa de Lauretis (1994); Nelly Novaes Coelho (1997); Robert Stam (2011);
Guacira Lopes Louro (2011); Linda Hutcheon (2013) among other agents of valuable
contributions.

Keywords: Fairy tale. Cinema. Revisionism. Feminism.
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O CINEMA RECONTANDO “ERA UMA VEZ” ...

Roland Barthes, ao refletir sobre narrativas, oferece-nos uma ideia primorosa de que
“a narrativa esta presente em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as sociedades;
a narrativa comeca com a propria historia da humanidade; ndo h4, ndo ha em parte alguma
povo algum sem narrativa” (1972, p. 19). E no encalgo desta reflexdo que podemos observar
as narrativas, em seus mais diversos suportes, assumindo fungdes fundamentais que se
estendem para as culturas e para a vida das pessoas. Sabemos que a literatura exerce papel
fundamental enquanto arte de narrar desde os primordios da humanidade, existindo desde as
sociedades &grafas em que historias eram contadas oralmente entre seus integrantes,
perpassando geracbes e formando o imaginario e memdria de seus povos e assim se
eternizando. O tema principal desta pesquisa esta ligado ao processo que envolve a arte de
narrar e dizer da vida e suas representacdes, mais especificamente aquelas que estdo
inseridas no ambito da literatura infantil, no género conto de fadas, que séo (re) contadas na
contemporaneidade por diferentes perspectivas e suportes, como 0 cinema, € as
reconfiguracGes que envolvem elementos que abordam questdes referentes a construcao
social das mulheres.

A proposta que norteia esta pesquisa é o exame da representacéo feminina construida
pela midia cinematografica hollywoodiana na ultima década, a ser observada no corpus
selecionado para apreciacdo. Sendo assim, nosso propoésito € investigar as mudancgas mais
expressivas resultantes do processo de interagdo entre a historia classica “do papel” e a
historia transposta para a tela, tendo como corpus de nossa analise as obras filmicas
Malévola (2014), dirigida por Robert Stromberg e produzida pelos estidios Disney, que
estabelece um possivel didlogo com A Bela Adormecida, dos Irmaos Grimm (1812 - 1815)
e Frozen (2013), dirigida por Chris Buck e Jennifer Michelle Lee, também produzida pela
Disney - produgdo que intertextualiza A Rainha da Neve, de Hans Christian Andersen
(1981). Nosso trabalho com estas duas obras dar-se-4 em torno de uma abordagem
comparativa entre as narrativas filmicas e os contos com os quais ambas estabelecem um
possivel didlogo observando, principalmente, como ocorre a reconstrugdo das personagens
femininas no processo em que se inicia o “era uma (outra) vez” para a versao das telas. Vale
ressaltarmos que as relacOes entre as artes literaria e cinematografica podem ser abordadas
pelas mais diversas perspectivas, as quais recorrem também a diferentes referenciais teoricos
e metodoldgicos, resultando, pois, em diferentes terminologias e conceitos variantes

conforme cada abordagem.
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Outra obra que traremos para apreciacdo neste trabalho é Valente (2012), dirigida por
Mark Andrews e Brenda Chapman, e também produzida pelos estidios Disney em parceria
com a Pixar. Este € um conto de fadas filmico que, embora ndo retome em seu roteiro
elementos que nos autorizem visualizar um didlogo com um conto especifico da literatura
classica ocidental, atrai nossa atencdo pelo fato de seu roteiro constituir um conto de fadas
contemporaneo, que apresenta caminhos que conduzem, de alguma maneira, a lugares nao
vislumbrados comumente em contos deste género, ou mesmo a posicionamentos
diferenciados da personagem protagonista que permitem contemplar outro perfil eleito para
a construcdo da princesa do conto de fadas atual.

E com a analise dessas narrativas que pretendemos observar em que medida as
producdes cinematograficas do século XXI oferecem novos olhares ao revisitar o mundo do
conto de fadas. As transformacdes as quais daremos énfase neste estudo sdo aquelas
produzidas nas obras em analise que, ao (re) inscreverem diferentes contos, criam diversas
releituras e possibilidades para os contos que se contam, outra vez. Assim, nos dispomos a
comprovar que, embora essas releituras estejam ressignificando a estrutura e abordagem das
producdes potencialmente voltadas para o publico infantil, estudios de grande alcance como
a Disney, assim como demais obras, cinematogréficas e literarias, ainda precisam superar
paradigmas tais como o de amor unicamente heterossexual; padrdes de beleza como o corpo
magro e a construcdo de personagens, tanto masculinos quanto femininos, colocados em
nivel de igualdade na solu¢do dos conflitos apresentados nas tramas.

Consideramos o fato de que, conforme pondera Candido (2012), a producéo e fruicdo
da literatura baseiam-se numa espécie de necessidade universal de ficcdo e de fantasia, que
de certo modo é coextensiva ao homem, pois aparece invariavelmente em sua vida, como
individuo e como grupo, ao lado da satisfacdo das necessidades mais elementares. Seja por
via oral, visual ou escrita, a necessidade de ficcdo, fantasia e imaginacdo manifestam-se a
cada instante, justificando assim nosso interesse pela funcdo dessas formas de sistematizar
0 imaginério, de que a literatura é uma das modalidades mais ricas. Estas consideracoes
confluem com o que bem observa a pesquisadora Silvana Carrijo, ao dizer do imaginario.
Para a autora,

Na tentativa de compreender o mundo, 0 outro e a si mesmo, 0
homem convoca ndo somente o espirito cientifico e racional, mas
também a imaginacdo, processo dindmico que ndo se restringe a
reproducdo mental de objetos da realidade circundante, mas
subsume também a representacdo de uma realidade ndo objetiva,
magica e supra-sensivel (CARRIJO, 2009, p. 26).

12



Entendemos, assim, que é comum aos seres humanos o interesse por aquilo que
habita o territorio do fantastico, do desconhecido, que remonta a essa necessidade de
fantasia, de simbolizar sua prépria realidade, tal como se refere Candido (2012). Atestando
esta concepcao, Carrijo observa ainda que

O interesse humano converge-se ndo somente para o que se lhe
apresenta de forma patente; também o misterioso, o insondavel que
ronda o cotidiano, o enigmatico e o inenarravel seduzem o homem
que, gracas ao poder das imagens, simbolos e mitos, transpfe as
fronteiras de uma Unica, légica e carceraria realidade” (CARRIO,
2009, p. 26).

As narrativas que envolvem o imaginario, atribui-se, pois, a faculdade de transpor
seus receptores para uma esfera paralela ao mundo efetivo. Através desse tipo de narrativa
torna-se possivel romper o limiar do que € real e experimentar um outro tipo de realidade,
gue se manifesta por meio de formas simbdlicas.

Ao saber narrativo sdo atribuidos elementos importantes como a formacdo das
identidades coletivas, ponto que nos instiga a querer explorar com mais mindcia este
territério do que nos é transmitido atraveés do imaginario. Nestes terrenos em que se
disseminam diferentes artes envolvendo narrativas que operam no encal¢co do imaginario,
temos o cinema, um sofisticado suporte de contar histdrias aliadas aos efeitos empregados
pelas tecnologias. Desde sua criagdo na Franca de fins do século X1X, o Cinema, ao lado do
romance folhetinesco, vem sendo vinculado a ascensdo da industria cultural (COELHO,
1997, p. 8). Nesse sentido, Walter Benjamin (1936-20122), observa que as obras de arte em
sua esséncia sempre foram objeto de reproducdo, sendo a técnica de reproduzi-las um
processo novo, que vem se desenvolvendo com intensidade crescente principalmente com o
advento da evolucgdo tecnoldgica. Benjamin (2012) chama nossa atenc¢do para o fato de que
a existéncia Unica e auténtica da obra de arte tem se diluido mediante os meios de
reprodutibilidade, dentre os quais encontramos o cinema. Com a reprodutibilidade técnica,
a reproducdo das obras artisticas, que ha séculos era realizada manualmente, passa a ser
realizada pelo uso da técnica, proporcionando, segundo o0 autor, 0 acesso ao acervo artistico.

Encontrando na Literatura, e mais especificamente nas narrativas ligadas ao
imaginario, como os Contos de Fadas, matéria-prima para suas (re) criagdes, 0 cinema

sustenta o status de replicante enquanto arte narratologista. Nesse sentido, cabe salientar que

2 Os dois anos mencionados se referem, respectivamente, a data da publicacéo e a data da edicdo por nds
utilizada na realizacdo das analises. No corpo do trabalho e nas referéncias a data utilizada refere-se a edicéo.
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A técnica de reproducéo, assim pode se formular de modo geral,
destaca o reproduzido da esfera da tradicdo. Na medida em que
multiplica a reproducéo, coloca no lugar de sua ocorréncia Unica sua
ocorréncia em massa. E, na medida em que permite a reproducdo ir
ao encontro daquele que a recebe em sua respectiva situacéo,
atualiza o que é reproduzido (BENJAMIN, 2012, p. 23).

Assim, percebemos o aspecto de valoracdo conferido pelo autor ao progresso
proporcionado pela reprodutibilidade que contribuiria positivamente, segundo perspectiva
de Benjamin, para a producéo artistica. Destarte, 0 acesso das obras de arte pela populacéo
estaria viabilizando e democratizando o saber artistico por meio da reproducéo técnica.

Como as historias mais comuns pertencentes ao legado da literatura infantil ndo
possuem autoria individualizada, por terem sido repetidas de geragcéo em geracgéo e de forma
andnima, os contos de fadas sdo objeto de inimeras transformacdes ao serem apropriados e
reapropriados. Em meio a esse processo de releituras de historias consagradas dos contos de
fadas temos assistido a sofisticacdo tecnoldgica das historias classicas por meio de versoes
filmicas como as de producdo cinematografica dos estidios Disney. Estudiosos que
desenvolveram suas pesquisas em torno dos contos de fadas, como Maria Cristina Martins
(2015), afirmam que “essa apropriagdo das historias pelo cinema, indistria da animacéo,
representa outra importante revolugao na institucionalizacdo do género” (MARTINS, 2015,
p. 19), podendo as narrativas filmicas serem vistas como a continuacéo da tradi¢do por meio
de um outro suporte, de modo que imagens componham seu proprio texto.

E inegavel que, especialmente na atualidade, o fazer literario tenha ultrapassado as
barreiras institucionalizadas dos livros e conquistado novos suportes para seu registro e
propagacao, tornando possivel o acesso a formas diversas de representacdes artistico-
literarias. Pensemos, pois, que dentre as conquistas humanas, a evolugdo dos meios de
comunicacdo bem como o desenvolvimento das novas tecnologias da informacao consistem
num grande salto no &mbito das transformacdes técnicas e cientificas ocorridas a partir do
século XIX. Por isso, propomo-nos a refletir neste trabalho, dentre outras questdes, sobre a
representatividade literaria em narrativas filmicas.

Carolina Marinho (2011), pesquisadora das narrativas maravilhosas provenientes da
literatura e do cinema, observa que, ao final da década de 1900, muitos classicos da literatura
universal foram resgatados para recriar nas telas obras de grande sucesso, responsaveis por
uma vertente definitiva que marcaria 0s novos rumos da histéria do cinema. Marinho
assevera ainda que Griffith — um dos maiores realizadores do cinema norte-americano — foi

0 primeiro a levar as telas historias de escritores consagrados como Shakespeare, Poe,
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Dickens etc. O que podemos observar a partir de entdo é que as sementes langadas no estreito
didlogo entre cinema e literatura continuam produzindo frutos. Um fator que nos chama a
atencdo € o investimento dos estadios para ilustrar historias tradicionais, imprimindo-lhes
caracteristicas contemporaneas por meio das releituras, adaptacdes e suas ressignificacoes,
criando-se assim um processo dindmico de parddias e intertextos, releituras, reinvencdes,
adaptacdes. Essa “moderniza¢ao” nos faz crer na hipdtese de que mudangas ocorridas em
torno das representatividades propiciam ao publico a que se destinam, neste caso
potencialmente infantil, maiores possibilidades de identificacdo com os novos perfis que sao
desenhados para os personagens das reinveng@es dos classicos: Personagens que abandonam
lugares fixos para assumir transitividade entre o bem e o mal, princesas que se rebelam diante
do sistema patriarcal em que se criaram ou jovens rainhas obstinadas que resolvem agir com
ousadia e coragem, mesmo reconhecendo suas fraguezas. Esses sdo alguns exemplos do que
temos observado em narrativas filmicas da contemporaneidade e que saltam a nossos olhos.

No encalco de consolidar nossos objetivos de pesquisa, dividimos o presente estudo
em trés capitulos, de modo que cada um se desenvolve sob uma abordagem dialdgica nédo
somente entre um e outro, como também considerando variadas perspectivas disciplinares,
posto que recorreremos a aportes tedricos referentes a literatura infantil, cinema,
investigacOes acerca de producBes midiaticas, estudos que envolvem psicologia, sociologia
entre outros. Dentre tais aportes, vale destacar aqueles que ancoraram o desenvolvimento de
toda nossa pesquisa, tais como as contribuicdes de Gerard Genette (1982); Antdnio Candido
(1988); Bruno Bettelheim (1992); Teresa de Lauretis (1994); Nelly Novaes Coelho (1997);
Robert Stam (2011); Guacira Lopes Louro (2011); Linda Hutcheon (2013) entre outros
autores de valiosas contribuices.

No capitulo primeiro, Da literatura potencialmente voltada para o publico infantil,
tratamos da instauracdo da literatura infantil, tracando um percurso entre seus dois momentos
emblematicos — o da narratividade oral e posteriormente da escrita, 0 que nos levou,
ocasionalmente, a retomar o surgimento dos Contos de fadas como género da literatura
infantil. Ainda neste capitulo, tratamos da representacdo do feminino nos contos de fadas
classicos da literatura ocidental e, em seguida, observarmos como ocorre a
representatividade feminina em contos de fadas contemporaneos, especialmente aqueles que
aparecem como narrativas filmicas.

No capitulo segundo, Do papel a tela: o revisionismo dos contos de fadas pelo
cinema, intentamos explicitar o entrecruzamento existente entre duas artes contadoras de

historias que se diferem, guardam suas especificidades, mas também se complementam,
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levando-nos a aprofundar nosso estudo em torno de conceitos como intertextualidade e
adaptacdo. Ainda neste capitulo, procuramos pensar o cinema como um suporte de leitura e
em como utilizar diferentes linguagens no trabalho com as narrativas no ambiente escolar.
No capitulo terceiro, ConfiguracGes do feminino nas histdrias de princesas, nos
dedicamos a analisar as narrativas filmicas que compdem nosso corpus de pesquisa, Valente
(2012), Frozen (2013) e Malévola (2014), obras que elegemos por apresentarem
caracteristicas expressivas no gque tange a reinvencao dos contos de fadas. Em todas estas
narrativas, nos sao apresentadas protagonistas femininas cujos perfis revelam-se
emancipatorios se comparados as personagens dos contos de fadas classicos. Desse modo,
ao serem reinventadas pelo cinema, parecem contestar até certo limite as representagdes de
género perpetuadas por padrdes narrativos tradicionais. Em Valente (2012), observamos a
autonomia da princesa que prima por sua independéncia e liberdade de escolhas, cujas
condutas insurgem contra as exigéncias impostas pelo regime social/familiar em que se criou
questionando por que é preciso que haja um lugar para a mulher, e por que apenas um lugar,
de maneira essencial. Nesta narrativa a jovem princesa Merida luta contra o modelo
patriarcal que essencializa e subalternaliza a mulher em razdo da manutencéo das relacfes
sociais promovida as custas da normatividade a que se recusa a seguir. Em Frozen (2013),
protagonizado pela rainha Elsa e sua irma Anna, analisamos a conduta das personagens que
se tornam independentes da intervencdo de um principe para a resolucao de seus conflitos
de modo a romper com a normatividade dos contos ao subliminar a ideia de que somente o
amor entre um homem e uma mulher pode ser verdadeiro. As irmas lutam em favor da
restauracdo de seu reino e da relagdo fraternal existente entre ambas. Em Malévola (2014)
nos dedicamos a observar a oscilacdo no papel de sua personagem principal que também
abandona o essencialismo binario bem x mal, transitando entre a vilania e a heroicidade na
narrativa que se reinventa a partir da tradicional histdria da princesa adormecida.
Independéncia, empoderamento, subversdo e transgressdo feminina sdo temas
constituintes de nossa reflexdo neste trabalho a respeito dos contos de fadas representados
pelo cinema. Nesse percurso, alguns questionamentos serviram de norte para a constituicao
de um dialogo na busca por entender aspectos como 0s processos de transposi¢ao dos contos
da narrativa literaria para a narrativa filmica, no caso de Frozen (2013) e Malévola (2014),
observando em que medida a arte cinematografica complementa a arte literaria e vice-versa;
investigando se as obras propdem a construgdo de novos paradigmas ideologicos para a

sociedade e de que modo o fazem. Observamos a partir de que recursos e procedimentos
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estilisticos as personagens femininas vem sendo reconfiguradas e até que ponto esteredtipos
sdo mantidos e/ou desconstruidos, diante dos limites impostos pela industria cultural.
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1. DA LITERATURA POTENCIALMENTE VOLTADA PARA O PUBLICO
INFANTIL

A literatura é o sonho acordado das civilizages.

Antbnio Candido

1.1 Literatura Infantil e o Conto de Fadas

Ao nos dedicarmos a analisar neste trabalho obras que estdo potencialmente voltadas
para o publico infantil, consideramos relevante elucidar, ainda que tangencialmente, alguns
pontos importantes que envolvem a consolidacdo da literatura infantil enquanto subsistema
literdrio. Nelly Novaes Coelho consegue descrever em um paragrafo a natureza da
manifestacdo desta literatura de modo que escolhemos cita-la como ponto de partida para
nossas reflexdes:

A Literatura Infantil é, antes de tudo, literatura; ou melhor, é arte:
fendbmeno de criatividade que representa 0 Mundo, 0 Homem, a
Vida, através da palavra. Funde os sonhos e a vida prética; o
imaginario e o real; os ideais e sua possivel/impossivel realizacéo...
(COELHO, 1997, p. 24).

Como bem observa Coelho, ao pensar sobre a literatura infantil, cabe-nos entendé-la como
arte literaria e ndo como um género menor segregado, decorrente de uma “arte maior”.
Considerando-a em sua totalidade, compreendemos que a literatura exerce papel
fundamental enquanto arte de narrar histérias desde os primoérdios da humanidade.

Antbnio Candido (2012), ao dizer da literatura e sua relacdo com a formacao do ser
humano, atribui fun¢bes como satisfazer a necessidade universal de fantasia e contribuir para
a formagdo do gosto literario. Na esteira de Candido, reconhecemos a literatura como sendo
indispensavel a humanidade por aparecer como manifestacdo universal das sociedades em
qualquer tempo, posto que sempre havera a possibilidade de se estar em contato com algum
tipo de fabulagdo. E no encalgo deste pressuposto que o mesmo autor considera a literatura
como sendo um direito humano, pois ela é uma forma de expressdo, que manifesta emocdes
e visdo do mundo dos individuos e grupos, sendo também uma forma de conhecimento,
inclusive com incorporacdo difusa e inconsciente. Diante desta e tantas outras constatagdes
que nos autorizam afirmar a riqueza e relevancia da arte literaria para a condi¢do humana,
consideramos que a literatura potencialmente voltada para o publico infantil ndo ha que ser
colocada em condicdo de menoridade a que este género foi submetido, em alguns momentos,

inclusive quando de seu surgimento. Peter Hunt (2010), importante tedrico sobre tematicas
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que envolvem a literatura infantil, observa que, em decorréncia de seu proprio tema, ha, por
parte dos adultos — tanto leigos quanto académicos, uma certa desqualificagdo dada sua
simplicidade bem como por ser “efémera, acessivel e destinada a um publico definido como
inexperiente e imaturo” (p. 27). Outros estudiosos observam, ainda, que “a literatura infantil
surge como uma forma literaria menor, atrelada a funcéo utilitario-pedagogica que a fez ser
mais pedagogia do que literatura” (PALO; OLIVEIRA, 1986, p. 9).

Ao estudarmos as origens e caracteristicas da literatura através do tempo,
constatamos que seu surgimento advém da tradicdo oral. Suas fontes estdo no folclore, com
suas lendas, mitos e narrativas exemplares. Portanto, podemos perceber a forte ligacdo que
ha entre a tradigdo oral e surgimento da Literatura, que emerge como necessidade do homem
de transmitir ideias e acontecimentos, buscando na ficcdo uma maneira de transmitir a
heranca cultural, a memoria coletiva das narrativas acumuladas ao longo do tempo. Este é o
processo pelo qual se d& a consolidacdo das narrativas voltadas para as criancas,
posteriormente, com intuito formativo. Conceitua-se que a literatura infantil tenha surgido
com fins moralizadores, com o0 objetivo de educar a crianga gque era vista como um pequeno
adulto, sem que se considerasse as particularidades da infancia, cuja concepcéo consolida-
se somente a partir do século XVIII. Até entdo, segundo Philippe Ariés (1981), as criancas
viviam no anonimato, sem que houvesse a respeito delas formas de reconhecimento e
valorizacdo. Inexistia, por conseguinte, preocupacdo com as capacidades e anseios da
infancia. Segundo constatacdes de Aries, ndo havia, na ldade Média, vivéncia afetiva nas
relagBes familiares. Os pais tinham muitos filhos, porém eram altas as taxas de mortalidade
infantil, o que dificultava o apego as criancas, restando as que sobrevivessem, mais
marcadamente, a missdo de conservacdo dos bens, a pratica comum de um oficio e a protecao
da honra e das vidas.

Esse cenario muda com as transformacdes que vdo ocorrendo gradativamente nos
setores econdmicos, sociais e familiares, de modo que a crianca vai sendo diferenciada do
adulto até que a infancia consolida-se no século XVIII. Ainda conforme Ariés, nesse
momento, a crianca comega a ser valorizada. Contudo, mesmo com a valorizacao social da
crianga, ainda ndo havia uma literatura voltada ao publico infantil. Conforme relata Gléria
Radino, “as criangas da aristocracia liam grandes classicos da época enquanto as criangas de
classes populares liam ou ouviam historias de cavalaria, aventuras e contos folcloricos”
(RADINO, 2003, p. 19). Séo desse periodo as primeiras fabulas com animais representando
virtudes e defeitos humanos, com notoria representacdo as de autoria de Esopo, Fedro e La

Fontaine, cujos textos remontam a ancestralidade do género fabulas e ainda fazem parte da
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memoria coletiva. Estes textos narravam acontecimentos com animais fazendo papel de
humanos e assumindo explicita finalidade moral. Tais narrativas, bem como os contos
folcloricos e lendas, fortaleceram a literatura popular desse periodo.

A primeira forma de Literatura Infantil criada com a finalidade de facilitar o ensino
as criancas foi, segundo Costa (2008), os catecismos criados para ensinar o Cristianismo ao
pablico infantil. Os primeiros textos infantis eram, assim, adaptacOes de textos escritos para
adultos. O mesmo ocorre com textos de Charles Perrault (1628-1703), escritor francés,
considerado o iniciador da literatura infantil enquanto género, que resgatou e registrou
narrativas da oralidade, publicando-as de maneira polida. A respeito deste autor, o professor
académico Alexander Meireles da Silva (2004), ressalta que:

Ao contrario do que possa ser pensado, Perrault ndo criou as
narrativas de seus contos, mas as editou para que estas se
adequassem a audiéncia da corte do rei Luis XIV (1638-1715) [...].
Charles Perrault eliminou o quanto pbde as passagens obscenas ou
repugnantes que continham incesto, sexo grupal e canibalismo, para
manter o seu apelo literario junto aos saldes letrados parisienses.
Assim, veio a publico as Historias ou contos do tempo passado, com
suas moralidades: Contos da Mae Gansa (1697) dando forma
editorial para “A Bela Adormecida no Bosque”, “Chapeuzinho
Vermelho”, “O Gato de Botas”, “As Fadas”, “A Gata Borralheira”,
“Henrique do Topete” e “O Pequeno Polegar” (SILVA, 2004, p. 1).

A polidez e a forma mégica aplicada por Perrault ao narrar os contos da tradicao oral
permitiram que tais contos alcancassem todas as classes, inclusive o povo do campo e as
criangas. Demonstrando sua preocupagao em adaptar as historias com a pretensdo de “elevar
0s contos populares a categoria de ‘grande arte’, impregnando-0s de finesse literéria e de
ligdes de moral que penetrariam nas mentes infantis de um modo divertido” (RADINO,
2003, p. 67, grifos da autora). Perralt registrou os contos de forma que até hoje permanecem
vivos no imaginario coletivo, principalmente no acervo infantil. Entretanto, suscita-se a
discussao de que, ao polir os contos populares, muito se perdeu em termos de originalidade,
pois elementos eréticos e satiricos foram suprimidos para dar lugar as explicitas licdes de
moral e servir de instrumento de padrdo e expectativa de comportamentos. Costa (2008)
aponta-nos um outro referencial que também retoma a ideia desses contos estarem ligados
ao carater pedagogico. Segundo a autora, Fénéllon (1651-1715), escritor francés, “contribuiu
para a historia da literatura infantil com uma literatura mais didatica. A sua obra Aventuras
de Telémaco [...] apresenta caracteres moralistas e instrutivos, sendo quase como uma
cartilha de educagéo infantil” (COSTA, 2008, p. 66). Em fins dos anos de 1600, inicio dos
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anos de 1700, surge o registro de narrativas classicas como As mil e uma noites (1704);
Robinson Crusoé (1719), mas é no século XIX que surgem contos tendo como publico as

criancas. Costa (2008) ressalta que:

No século XIX surgem os famosos Contos de Grimm (Kinder und
Hausmarchen, “Historias para criangas ¢ familias™) entre 1812 —
1815, foram reunidos pelos folcloristas e pesquisadores alemaes
Jacob e Wilhelm Carl Grimm. S&o narrativas de cunho popular com
influéncia de mitologias nordicas. Entre elas, as mais conhecidas
sdo: Branca de Neve e os sete andes, Jodo e Maria e Os musicos de
Bremem, entre outras, servem de apoio para as varias adaptagdes
surgidas no mundo inteiro e que tém como publico alvo: as criangas
(COSTA, 2008, p. 67).

Com os irmdos Grimm, denota-se com mais clareza a passagem dos contos para o
publico infantil na segunda edicdo de Historias para criancas e familias, pois, de acordo
com Radino (2003), ha nesta edi¢do um direcionamento para o publico infantil, por meio de
adaptacdes pedagogicas. Embora buscassem preservar o material folcldrico original, “como
forma de registrar os costumes e praticas do povo aleméo, acabaram também por conduzir
suas adaptacdes de acordo com sua propria visdo de mundo, alterando sensivelmente as
historias originais provenientes da tradi¢ao oral” (MARTINS, 20015, p. 23). Os temas mais
violentos e a crueldade séo suavizados em funcdo dos novos valores cristdos e sociais
dominantes, de forma que a literatura infantil tem, historicamente, sua origem a partir dessas
adaptacdes dos textos.

Outro escritor de grandes méritos literarios € o dinamarqués Hans Christian
Andersen, que em 1835 apresentou a colecdo Eventyr (Contos de Fadas), contendo as
famosas historias “O patinho feio” e “O soldadinho de chumbo” que ainda fazem parte do
universo infantil. Além de seus trabalhos inéditos no &mbito literario infantil, seus contos
também fizeram um resgate da cultura popular e projetaram sua propria vivéncia, com
carater autobiografico, revelando em seus textos aspectos autorais. Muitas de suas historias
revelam o lado triste e violento da vida, por isso muitas delas foram modificadas antes de
serem oferecidas as criancas. O registro de todas essas histdrias através de material impresso
certamente possibilitou a preservacdo das narrativas. Contudo, cabe salientar que, ao
registrarem os contos da tradicdo oral, os autores imprimiram nelas seus interesses e visoes
proprias, o que resulta na transgressdo do que foi coletado da oralidade. Elementos
suprimidos e valores incorporados passaram a fazer parte das historias, gradualmente, de
modo que as adaptacGes feitas para o pablico infantil foram sendo ajustadas evitando o

estimulo de ideias e pensamentos improprios.

21



Conforme observamos, desde os primérdios o conto de fadas tem-se revelado como
uma forma privilegiada de manifestac&o da literatura popular e infantil. H4 relatos que dizem
da existéncia de contos de fadas antes mesmo das publicaces de Perrault — historias que
foram publicadas por autores que se valiam das narrativas de mulheres, a maioria delas amas,
cuidadoras das criangas das classes mais abastadas. Nelly Novaes Coelho atribui a origem
dos contos de fadas aos povos celtas, “com herodis e heroinas, cujas aventuras estavam
ligadas ao sobrenatural, ao mistério do além-vida e visavam a realizacdo interior do ser
humano” (COELHO, 1997, p. 155). Fundamenta-se assim a natureza
espiritual/ética/existencial que constitui este género literario. Ainda conforme Coelho
(1997), é dai que se justifica a presenca da Fada, cujo nome vem do termo latino fatum, que
significa destino. Ndo se precisa exatamente onde se origina a figura da fada, porém, esta
constitui um personagem que resiste ao tempo e as mudancas, continuando a exercer atragdo
entre adultos e criancas. Cabe considerar que “a literatura infantil tem a crianga como
principal representante, pois a representa sempre em busca de uma explicacdo que, mesmo
guando mais légica, ainda € magica (COSTA, 2008, p. 68). Dai a apreciacdo pelo mundo
sobrenatural dotado de seres magicos com monstros, bruxas e as representativas fadas.

A partir de todo este percurso temos a constituicao do género conto de fadas, bastante
emblematico da literatura infantil, que surge dotado de aspectos fantasiosos e lddicos,
advindos da necessidade de minimizar enredos controversos e polémicos, cujos precursores
mencionamos. Assim como ocorre com o trajeto percorrido pela literatura infantil, tracar um
percurso preciso de modo que possamos resgatar completamente o que viria a ser a historia
dos contos de fadas ¢ uma tarefa complexa. Contudo, intentamos contemplar alguns dos
momentos mais significativos que configuraram a passagem dos contos de fadas da fase oral
para a tradicdo literaria. Dada a importancia dos contos de fadas na formacdo das
subjetividades inerentes a natureza humana, é sobre eles que recai a partir de entdo nosso
enfoque, haja vista que nosso corpus de pesquisa trata especificamente de trés diferentes
contos de fadas, cujas histdrias foram representadas pelo cinema.

Decorridos trés séculos de existéncia do género, a atualidade ainda reserva espaco
para reconta-lo com vivacidade e energia para manté-lo na memoria da coletividade. Os
contos que se tornaram candnicos, como aqueles assinados por Charles Perault, 0os irmé&os
Grimm e Hans C. Andersen, percorreram uma longa trajetoria até assumirem formas
sofisticadas proporcionadas pela aplicacdo das tecnologias de que dispomos na
contemporaneidade, como o cinema. Segundo Martins (2015) as narrativas tradicionais

adaptadas para o suporte filmico contribuem para o processo de continuacdo dos contos de
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fadas. Por isso ndo é nosso objetivo aqui dizer dos ganhos e perdas com relagdo ao processo
de transposicdo do texto convencional para o cinematografico, posto que nosso interesse
maior consiste nas inovacgdes que cada revisao feita pelo cinema oferece. Como a forma e a
estrutura dos contos de fadas convencionais foram sendo ajustadas em razdo dos
mecanismos ideoldgicos vigentes desde seu surgimento, € nesta perspectiva que nos
ateremos ao analisarmos Frozen, Malévola e Valente. Essas narrativas, apesar de acionarem
intertextos classicos do legado narrativo universal, inovam quando revelam valores antes
inexplorados em histdrias deste género, especialmente no que se refere a construcdao da
figura feminina.

O conto de fadas, bem como outros géneros da literatura infantil, operam no sentido
de “instruir, divertir e educar, trazendo a crianga ao mundo com que ela se identifica e sente-
se livre para formar suas capacidades intelectuais e sociais, visto que elas ainda estdo num
processo de formagdo de experiéncias reais (COSTA, 2008, p. 68)”. Essa afirmativa nos
conduz a pensar no conto de fadas como semeador de valores que acabam integrando a
formacdo de mentalidades. Por assim pensarmos, buscamos entender como a estética
inovadora das obras que nos propomos analisar pode influenciar na formacdo de novos
paradigmas sociais. Entender o carater transformador desses contos exige-nos,
primeiramente, compreender 0s principais conceitos e padrdes de pensamento ou de
comportamento que, com a evolugdo dos tempos, desde o surgimento dos contos de fadas,
acabam se diferenciando na contemporaneidade. Coelho (1997) observa essas mudancas e
as denomina de “valores tradicionais” e ‘“valores novos”, salientando que uns e outros
determinaram ou ainda determinam a tematica e peculiaridades que diferenciam as
producdes literarias de tempos passados e atuais, demonstrando como o conto de fadas ainda
se mantém como um dos géneros mais antigos, duradouros e populares na literatura,
possibilitando refletir sobre como ele foi modificando-se para se ajustar aos leitores atuais
e lhes transmitir um legado cultural de séculos. Segundo a autora, assim se caracterizam tais

valores:

Valores Tradicionais Valores Novos

Preponderancia  do individualismo, | Espirito comunitario, socializante:
sociedade burguesa, patriarcal: heréis | tendéncia de substituir o herdi individual

operando como modelos de qualidades de | pelo grupo ou por  personagens

virtudes. questionadoras do sistema.
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Obediéncia absoluta aos valores, padroes,
tabus ou ideais consagrados pelo Poder ou
pelo Saber da autoridade centrada na Igreja,
Governo, Patréo, Pali, Esposo:
exemplaridade; rigidez de limites entre

certo e errado, bom e mau.

Descrédito da autoridade como poder
absoluto ou inquestiondvel. Exigéncia de
liberdade

diferencas e contrastes entre 0s seres,

pessoal:  conciliagdo  das

coisas, fendbmenos. Consideracdo de

verdades multiplas.

Incentivo ao paternalismo, autoridade

suprema exercida pelo pai,
responsabilidades com o lar e cuidados com
a familia a cargo a mée: superioridade do
homem, idealizacdo da mulher, reforcando
os limites entre o0 que é propriamente

masculino e feminino.

Desestabilizacéo do paternalismo, deveres e
direitos de homens e mulheres seguem a
tendéncia de se igualar; meninos e meninas
ndo mais estigmatizados pelo que é certo ou

errado para 0 homem e para a mulher.

Moral dogmatica, maniqueista e de carater
religioso: moral nas histérias, prémio ou

castigo recebido pelos personagens.

da do

desaparece a moral das histérias e surge a

Moral responsabilidade eu,

moral espontanea, mas responsavel.

Sociedade sex6foba, sexo estigmatizado
como pecado, restringindo a interdicdo ao
sexo as mulheres, cuja virtude maxima seria

a castidade.

Sociedade sexofila, desafia a rigidez da
moral burguesa de modo a recuperar 0 Sexo

como ato natural.

Valorizacdo do passado como modelo a ser
da

passagem; racionalismo apoiado pela fé ou

seguido;  concepcdo vida como

Redescoberta do passado, intertextualidade
como processo criador; concepcdo da vida

como mudanga continua, valorizacdo a

pela ciéncia. intuicdo como forma de conhecimento. O
magico e o absurdo irrompem na rotina
cotidiana e fazem desaparecer os limites
entre 0 Real e o Imaginério.

Racismo como marca da sociedade | Anti-racismo, valorizacdo de diferentes

tradicional, separacao entre classes e racas

refletindo uma situagao concreta.

culturas e racgas, abordagem do racismo

como injustica humana e social.

Crianca vista como adulto em miniatura,
educacdo rigidamente disciplinadora e

punitiva. Literatura exemplar.

Crianga vista como um ser em formagao
cujo potencial desenvolve em liberdade,

mas orientado.
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(COELHO, 1997, p. 5-10)
Segundo a autora, todo o processo de transformagdes sociais, politicas e culturais
interfere sobre o processo de criacdo artistica, incluindo-se pois a literatura, atuando sobre o
nivel ideoldgico de modo a alterar ou transformar a consciéncia critica de seu leitor/receptor.
Esse confronto demonstrado nos ajuda a situarmos criticamente diante da realidade historica,
social e cultural que nos cerca e seus reflexos nas narrativas que elegemos para apreciagéo.
Considerando essas pontuacdes, temos a possibilidade de realizar um leitura critica desse
novo fazer literario que podera contribuir para a formacéo de novas mentalidades.
Constatando as mudangas que se instauraram nos contos de fadas com a evolugéo
dos tempos, observamos que este género tem se adaptado ao que propdem as inovagdes do
século vigente, demonstrando assim a dinamicidade destas histdrias que ressurgem com
carater inovador. A pesquisadora e critica literaria de literatura infantil, Brenda Bellorin
(2016), em seu estudo sobre as mutacGes do género conto de fadas, traca uma espécie de
mapa para entender o que ela denomina DNA dos contos de fadas contemporaneos. Bellorin
observa o conto de fadas como um organismo Vvivo, que se adapta e muda para sobreviver.
E no encalco desta analogia que a autora diz sobre a maleabilidade, a capacidade de
transmutacdo desses contos e as varias formas adotadas pelo género para se adaptar a todos
os tipos de midias, suportes e publicos nos séculos XX e XXI. Ainda conforme a perspectiva
da estudiosa, os contos de fadas contemporaneos, ao passarem pelos processos de revisitacao

e recriacdo, representam o produto de dois tipos de obra, que seriam:

O conto de fadas de fusdo e conto de fadas transfigurado. Os
primeiros seriam aqueles que mantém a estrutura e formas proprias
dos contos de fadas literarios tradicionais, mas que introduzem
referéncias a cultura contemporanea. Os ultimos, aqueles que
apresentam e legitimam valores civilizatérios atuais através da
critica ou da parddia das formas classicas (BELLORIN, 2016).

Esses processos de mutacdo dos contos, que permitem sobretudo a recriacéo,
evidenciam o quanto as formas narrativas estdo sujeitas a multiplas revisdes para “acomodar-
se a cultura e aos contextos nos quais se transmite e que, portanto, a ‘impureza’ € inevitavel
e ndo tem que ser vista como perniciosa” (BELLORIN, 2016). Essa adaptabilidade dos
contos propicia 0 processo de criacdo das revisdes, que se instaura, nas Ultimas décadas,
significativamente no suporte filmico, revelando também para essas narrativas um carater

inovador.
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Diana e Mario Corso (2006), em uma abordagem psicanalitica tocante a narrativa
moderna, observam que:

Os contos de fadas classicos foram adaptando-se para o uso das
criangas [...], as personagens passaram a ter vida interior, a serem
pessoas divididas, contraditorias, enfim, gente atrapalhada que nédo
sabe bem de onde vem nem o0 que quer e tem uma estranha
compulsdo a chafurdar uma angustia difusa. Temos agora
personagens que sofrem de medos absurdos, vivem uma vida sem
sentido e tendem a se perpetuar em determinados equivocos
(CORSO, D.; CORSO, M., 2006, p.170 - 171).

Os autores corroboram com a ideia de que essa nova configuracdo das narrativas
contemporaneas apreendem uma realidade mais profunda do ser humano, com a
apresentacdo de novos valores e formas de pensar, por parte das personagens, que
ultrapassam caracterizacdes estereotipadas, previsiveis e conservadoras do ser humano.
Estamos nos referindo a personagens que ddo vida e voz as suas histdrias, tornando-se
primordiais para a composi¢do das mesmas, pois conduzem sua propria trajetéria e rompem
com a tradicdo, conforme pretendemos demonstrar em nossa analise. Essas adaptacdes, que
muitas vezes subvertem padrdes e exploram os conflitos das personagens, possibilitam uma
maior identificacdo com o publico ao qual se destinam, leitor/espectador.

Nesta perspectiva, o psicanalista Bruno Bettelheim (1992), afirma que a capacidade
de sobrevivéncia dos melhores contos, que continuam encantando criancas de todas as
geracOes, consiste em seu poder de simbolizar e sugerir um desfecho para os conflitos
psiquicos inconscientes que ainda dizem respeito as criangas de hoje, consoante a ideia de
que, atraves do acervo de historias que nos sdo contadas ao longo do tempo, é que nos

reconhecemos a nés mesmos. Bettelheim observa ainda que:

Através dos séculos (quando ndo dos milénios) durante os quais 0s
contos de fadas, sendo recontados, foram-se tornando cada vez mais
refinados, e passaram a transmitir ao mesmo tempo significados
manifestos e encobertos — passaram a falar simultaneamente a todos
0s niveis da personalidade humana, comunicando de uma maneira
que atinge a mente ingénua da crianga tanto quanto do adulto
sofisticado (BETTELHEIM, 1992, p.06).

Reforcando a ideia de Bettelheim, é que podemos compreender a intensa revisitagdo
aos contos da literatura tradicional universal que, mesmo ressurgindo com uma roupagem
inovadora, ainda atraem o publico para além do universo infantil, justamente por abordarem
guestdes tocantes aos conflitos humanos.

Ressalte-se que, ao serem revisitados, 0s contos possibilitam o surgimento de novos

sentidos que partem das adaptagdes filmicas que revisitam os classicos, provocando impacto
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nos receptores e por isso merecem nossa atencdo. Temos a consciéncia de que os estudos
sobre adaptac@es filmicas dos contos de fadas ainda caminham a passos lentos. O termo
fantasia parece estar ainda carregado de estigmas, “de suposi¢oes adicionais (frequentemente
negativas e equivocadas), particularmente a ideia de que sdo direcionados as criangas e nao
tém qualquer relagdo com a realidade” (SUE SHORT, apud MARTINS, 2015, p. 287).

Peter Hunt (2010) esclarece em seu trabalho o quanto este género literario foi (e por
vezes ainda ¢€) desqualificado perante a consideracdo adulta. Segundo ele, “para muitos
académicos, a literatura infantil [...] ndo é assunto” (HUNT, 2010, p.27). Embora exista, a
suposicdo de que a literatura infantil seja necessariamente inferior a outras formas do fazer
literario € insustentavel. Ainda conforme os apontamentos de Hunt, menorizar a literatura
infantil é uma “total falta de entendimento tanto das habilidades da crianca leitora como da
forma como os textos operam” (HUNT, 2010, p. 48). Coelho (1997) também elucida que até
bem pouco, em nosso século, a literatura infantil foi encarada pela critica como um género
secundario, “vista pelo adulto como algo pueril (nivelada ao brinquedo) ou util (nivelada a
aprendizagem ou meio para manter a crianga entretida e quieta)” (COELHO, 1997, p. 26,
grifos da autora). Entretanto, Coelho nos aponta que, na atualidade, com a afirmacdo do
conceito de infancia e a crianga sendo cada vez mais levada em consideracdo, a literatura
infantil / juvenil — vislumbrando dois grupos indentitarios, criangas e jovens, como sujeitos
distintos — tem conseguido maior autenticidade como fendmeno significativo e de amplo
alcance na formacdo das mentes infantis e jovens, bem como dentro da vida cultural das
sociedades.

Observamos, assim, que apesar da trajetoria da literatura infantil ter sido marcada por
essa especie de hierarquizacdo, tem sido concedido a este sistema literario um significativo
espaco no cenario académico nos Gltimos anos. Mais do que reconhecé-la em sua diversidade
e vitalidade, este género tem demonstrado sua relevancia, conforme consideram Oliveira e
Palo (1986), ndo escamoteando o literario, nem o facilitando, enfrentando sua qualidade
artistica e oferecendo os melhores produtos (referindo-se a bons projetos literarios) possiveis
ao repertdrio infantil, que possui capacidade para absorver tais produtos de forma multipla
e diversificada, num continuo processo de experimentacao e descoberta.

Para nos, investigar o revisionismo dos contos de fadas pelo cinema significa
demonstrar que estas producGes merecem lugar de destaque na contemporaneidade, assim
como tantas outras vertentes literarias em seus mais diversificados suportes. Assim, para que
possamos vislumbrar este assunto conferindo-lhe o merecido destaque para a constitui¢cdo

desta pesquisa, o desenvolveremos com mais minucia no capitulo seguinte, em que tratarmos

27



da ficgdo e o entrecruzamento da arte literaria e cinematogréfica, trazendo a baila discussoes
tedricas, que fundamentardo nossas analise, e criticas, que nos levardo a compreender, por
exemplo, questdes que envolvem a apropriacdo dos contos de fada pelo cinema
hollywoodiano e suas implicacdes. Contudo, antes de iniciarmos este percurso, é necessario

buscarmos o entendimento de como ocorre a representagcdo do feminino neste género.

1.3 A representacgao do feminino nos contos de fadas.

Escrever ou falar livremente significa juntar-se as mulheres
loucas e as bruxas, escrevendo a partir das chamas que
consomem Seus Corpos.

Bérbara Godard

Conforme pontuamos em momento anterior, as origens dos contos de fadas assentam
suas raizes na oralidade. Comumente, eram o0s criados e as preceptoras das criancas da classe
alta quem propagavam essas narrativas que, em sua origem, possuiam carater matriarcal.
Transmitidas inicialmente entre as classes campesinas e chegando depois aos setores sociais
mais altos, converteram-se em narrativas escritas com o objetivo maior de ensinar boas
formas de conduta e comportamento. Logicamente, para condizerem com o esquema social
da época, os contos foram sendo adaptados de modo que se instaurou uma inversdo para o
regime de patriarcado. A representacdo da mulher, em geral, passou a ser a de um individuo
passivo cujas aspiracdes restringiam-se ao matrimonio. Ao observarmos os contos de fadas
tradicionais que constituem o legado das narrativas classicas universais, percebemos que 0
elemento feminino encontra-se caracterizado, ndo raras vezes, por atributos tais como a
beleza, a fragilidade, a obediéncia ao pai e posteriormente ao marido. Essas caracteristicas
foram impostas as mulheres conforme perspectiva androcéntrica adotada nesses contos.

Os anos de 1960 a 1970 estabeleceram o conceito de género como diferenca cultural
ligada ao sexo. Consequentemente, conforme nos aponta Teresa De Lauretis (1994) em A
tecnologia do género, 0s espacos sociais tornam-se gendrados — marcados por
especificidades de género — acentuando estereoOtipos e posicionando a mulher como o
elemento oposto ao homem, tendo na masculinidade a base de comparacdo no ambito das
“diferencas” postuladas entre os géneros. Desse modo, conforme perspectiva da autora, a
sociedade patriarcal conduz até mesmo o pensamento feminista em que, nesse periodo,

concebe a mulher como elemento genérico, colocando-a sem suas identidades e
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especificidades particulares. Define-se, desse modo, o sujeito mulher, sobretudo a partir do
sexo, 0 que desconsidera os substratos de classe, lingua, raca, etc., como demais
componentes do individuo. A autora aponta, ainda, que os discursos nos ambitos
institucionais, artisticos, literarios, politicos, culturais, entre outros, em sua totalidade,
contribuem para perpetuar as diferencas estereotipadas impostas para diferenciar masculino
e feminino. Ressalte-se aqui o cinema que, conforme corrobora a autora, opera como uma
tecnologia de género. Nesse sentido, Lauretis reitera a discussdo de que o género ndo se
constitui enquanto propriedade dos corpos, mas sim por produtos de diferentes tecnologias
sociais, das quais o cinema faz parte, bem como de diversas epistemologias e préticas criticas
institucionalizadas comuns a vida cotidiana. Desse modo, as relacfes de género existiriam
em decorréncia das relagdes sociais € comportamentos ditos “masculinos” e “femininos”.

Esses mesmos moldes apontados por Lauretis parecem ter sido ratificados nas
primeiras versdes filmicas das animac@es produzidas pelos estudios Disney, inspiradas nos
contos de fadas, e que ficaram mundialmente conhecidas. A visdo antiquada de sociedade e
a reiteracdo de tracos ideoldgicos como os postulados do patriarcado e a visdo estereotipada
da mulher foram elementos ratificados pelas pioneiras producbes Disney: Princesas
demonstrando a maneira ideal de ser mulher, explicitando seus atributos de beleza —
geralmente demonstrando o padrdo da mulher ocidental branca, de olhos e cabelos claros;
corpo magro; trajes suntuosos —; bondade, modestia, pureza, obediéncia e recato. Na maioria
dos filmes de animacdo que representaram classicos produzidos pela Disney desde 1937,
quando do langamento do primeiro longa-metragem do género, Branca de Neve, 0 que se
observa é que as figuras femininas trazem a marca da passividade, estruturando-se como
figuras modelares do desejavel para o comportamento feminino. Cinderela, de 1950, e A
bela adormecida, de 1959, continuam seguindo a mesma linha de representacédo da bela e
passiva princesa romantica que atingira a felicidade plena somente quando encontrar seu
principe. Essas producfes, pertencentes ao universo popular, contribuiram para a
disseminacdo de normas culturais transpostas dos contos para a vida real, tal como a
aspiracdo pelo ideal de amor romantico e o casamento como prioridade dentre as aspiracdes
femininas na busca pela felicidade.

Muitas dessas historias classicas, como as supramencionadas, em suas diferentes
manifestagbes, possuem carater sexista e disseminam esteredtipos sexuais ao
predeterminarem lugares e papeis aos seus personagens. As historias de princesas, as quais
mais nos interessam neste estudo, em suas versoes predecessoras, revelam a funcéo dessas

personagens nas narrativas a partir da existéncia de figuracdes masculinas, ndo raro o pai,
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irm&o ou principe. Esse tipo de representacdo coloca grande parte de seu publico receptor
em contato com padrdes de comportamento, defini¢cbes e os parametros de feminilidade e
masculinidade, que ndo levam em consideracdo questbes importantes, como as que
envolvem o género. Conforme bem observa Martins (2015), o contato com esses contos
tradicionais, carregados de significados sociais, contribui para o processo de socializagéo e
formacdo de identidade de seu publico, criangas, expostas aos padrdes estereotipados.

Segundo a autora,

ndo é mais possivel ignorar a conexdo existente entre 0s
componentes estéticos dos contos de fadas, novos ou antigos, e sua
funcdo historica dentro de um processo de socializacdo que forma
gostos, costumes, valores e habitos (ZIPES apud MARTINS, 2015,
p. 30 - 31).

Essas histdrias ensinam, de certa forma, o que seria ser homem e mulher num dado
contexto social. E o que percebemos nos contos tradicionais que, em sua maioria, trazem 0s
papeis marcadamente definidos, de modo que fiqguem claras as func6es de cada personagem,
sublinhando a importancia da diferenca de comportamento entre homens e mulheres para
que tudo se dé a contento de acordo com a Gtica falocéntrica. A esse respeito, lembremo-nos
do que menciona Guacira Lopes Louro (1997), salientando que papéis seriam, basicamente,
padrdes ou regras arbitrarias que uma sociedade estabelece para membros e que definem
seus comportamentos, suas roupas, seus modos de se relacionar ou de se portar. “Através do
aprendizado de papéis, cada um/a deveria conhecer o que é considerado adequado (e
inadequado) para um homem ou para uma mulher e responder a essas expectativas”
(LOURO, 1997, p. 24).

A “marca” das personagens masculinas e femininas, frequentemente retratadas nos
contos tradicionais, consiste na coragem, astlcia, habilidade para os homens, que se
envolvem em aventuras intensas e realizam grandes feitos até salvarem princesas indefesas.
Altruismo, passividade e domesticidade sdo caracteristicas das mulheres, geralmente
princesas indefesas. Capacidade intelectual, sagacidade e perspicacia ndo sdo atributos
encontrados nas protagonistas que, caso necessitem, aguardam auxilio de seus salvadores,
revelando-se incapazes de agirem por si mesmas. Quando ha a representagdo de personagens
femininas que, de alguma forma legitimam o poder e capacidade da mulher, demonstrando
dinamismo, inciativa e criatividade, temos a personificacdo das vilas, demonstrando que
estas caracteristicas sdo indesejaveis as mulheres, por isso, os desfechos mais tragicos Ihes
séo reservados como punigéo por seu comportamento. Mulheres que subvertem, transgridem

e quebram as normas sdo apresentadas como anormais, logo, indesejaveis.
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A esse respeito, ressalte-se a outra interessante questdo que se refere a representacao
feminina nos contos de fadas tradicionais. A polaridade que ocorre entre o bem e o mal, que
também aparece claramente delimitada, denotando o essencialismo presente nesses contos
que classificam seres humanos como essencialmente bons ou ruins, aparece marcadamente
nas representacdes femininas. Nestas, esses elementos sdo representados nas figuras das
heroinas e bruxas. Conforme bem observa Marina Warner, em todo o mundo, historias
centradas numa heroina, uma jovem que sofre uma longa provacéo antes de sua redencéo e
triunfo, frequentemente elegem mulheres como agentes do seu sofrimento: sdo as
antagonistas, conforme afirmamos, que aparecem personificadas, no mundo dos humanos
por “madrastas malvadas e irmas feias; no reino encantado sao fadas mas, feiticeiras, ogras”
(WARNER, 1999, p. 234). O antagonismo destinado quase que unanimemente as mulheres
nos contos de fadas tradicionais reflete, mais uma vez, a predominancia do patriarcado
representado nas histdrias deste género.

Conforme nos aponta Beatriz Fernandez Herrero (1997), pesquisadora espanhola que
se dedica ao estudo do feminino nos contos de fadas, na ldade Média, especialmente, a
literatura revela seu carater misogino ao representar a mulher como simbolo de todos os
males, sendo considerada como a introdutora do pecado no mundo. E com essa misoginia
caracteristica que “a literatura retoma do folclore a figura das fadas e bruxas, ainda que

modificando seu arquétipo” (HERRERO, 1997, p. 227). Herrreo observa ainda que

As bruxas sdo outorgados um estatuto de inferioridade com relagio
ao homem no que se refere a sua maior crueldade e ignoréncia,
curiosidade pelos assuntos misteriosos, gosto pela palavra e paixdes
irracionais e incontrolaveis. Por isso as bruxas sdo as cultivadoras
do mal por exceléncia, aliadas do demdnio e opostas a virgem Maria,
0 extremo contrério na escala feminina das virtudes (HERRERO,
1997, p. 228, tradugdo nossa).

Para alguns autores, ndo se pode estabelecer um paralelismo entre fadas e bruxas
posto que as fadas nascem como tais enquanto as bruxas assim se fazem. Pelo que podemos
observar nos contos deste género, esses seres magicos tém seus lugares sempre muito bem
marcados, retratando as formas do bem e do mal. A fada, constantemente, aparece como
veladora ou inimiga do fado ou destino das pessoas, podendo assim agir em razéo de
modificar o que esta predestinado. Dai o motivo de ser constantemente evocada para o
auxilio das heroinas sofredoras nas histdrias. N&o raro, aparecem nos contos de fadas como
madrinhas, desempenhado papel de zeladoras, que estaria destinado as maes, comumente

ausentes nestes contos.
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Para além da representacdo da bruxa, as mulheres aparecem também, com bastante
frequéncia, representando o mal, personificando madrastas mas, que desempenham papel
semelhante ao das bruxas. A malignidade feminina é emblematicamente representada em
classicos contos como “Branca de neve” e “Cinderela”, cujas representacfes foram
transpostas para o cinema pelos estidios Disney em 1937 e 1950, respectivamente, de modo
que as caracteristicas maléficas das madrastas foram reforcadas e contribuiram para a
formacéo do conceito negativo atribuido a figura dessas personagens no imaginario coletivo.

A existéncia das madrastas suscita o curioso fato de que, em muitas narrativas, a
figura da mée das heroinas inexiste ou ndo desempenha papel significativo. Em alguns
contos, a auséncia da mée é declarada ja no inicio da narrativa, porém sem explicagdes, como
se tal figura ndo fosse necessaria. Marina Warner (1999) salienta que a auséncia das méaes
nos contos pode agregar boas intencdes. Para ela, no processo de compilacdo das historias,
as versdes predecessoras foram alteradas de modo a poupar a figura da mée de maus
atributos, tal como ocorre, segundo Warner, em “Branca de neve”, cuja versao recolhida
pelos Grimm relatava uma méae ciumenta ao ponto de perseguir e assassinar a propria filha.
Ao ser publicada, em 1819, introduz-se a figura da madrasta no lugar da mae, alterando o
pivd do violento enredo. Warner salienta ainda que, tais mudancas foram realizadas
principalmente para adequar as historias as bases dos principios cristdos e sociais
dominantes, distanciando da figura materna caracteristicas de maldade.

Ainda conforme nos aponta Marina Warner em seus estudos sobre os contos de fadas,
historicamente, a auséncia da mae pode ser pensada como um trago caracteristico do periodo
que antecede a nossa era moderna. A falta de acesso a tratamentos médicos e 0s poucos
recursos que havia fizeram da morte no parto a causa mais comum de mortalidade feminina.
Embora, curiosamente “a mae ausente pode ndo ter morrido de fato, embora seja o caso de
muitas; pode ter morrido simbolicamente, segundo as leis do matriménio, que substituem a
mae bioldgica na vida de uma jovem por outra” (WARNER, 1999, p. 252). Como as familias
acabavam sendo reconstituidas, as criancas 0rfds sobreviventes eram criadas pela sucessora
da mde. Mais uma vez, temos o indicativo de que os contos de fadas, por mais fantasiosos
que sejam, absorvem os elementos predominantes na cultura e sociedade em que séo criados.
Nesse sentido, Warner elucida que “enquanto certos elementos estruturais permanecem,
versdes variantes da mesma historia muitas vezes revelam as condicdes especificas da
sociedade que o narrou e recontou dessa forma” (WARNER, 1999, p. 245). Este
antagonismo das madrastas permeia inimeros contos e até hoje suscita a criacdo de novas

tramas que exploram essa tematica. Ao dedicar-se a esse assunto, Warner conclui que
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a hostilidade de madrastas para com filhos de unides anteriores esta
presente em cronicas e histdrias de todas as partes do mundo, desde
a antiguidade até o presente; elas exibem as diferentes tensoes e
dificuldades em diferentes tipos de sistema de parentesco e de
ambiente familiar, resultantes da patrilinearidade, das obrigacoes
dotais, da exogamia feminina, da poligamia (WARNER, 1999, p.
246).

Bruno Bettelheim, ao contemplar a temética da figura da madrasta em sua obra A
psicanalise dos contos de fadas (1992), considera que a personificacdo do mal por uma
entidade feminina que substitui a mae estaria ligada a fantasia da crianca em ndo reconhecer,
na figura materna auténtica, tracos de maldade. Em devaneios, os pais tomariam variadas
formas, entre elas, a de um pai/mée falso, um contraparente adotivo. Ao criar esses
devaneios, segundo Bettelheim, “a expectativa esperancosa da crianga ¢ de que um dia, por
acaso ou por designio, o parente verdadeiro aparecera e ela sera elevada, por direito, a sua
condicdo sublime, e vivera feliz para sempre” (BETTELHEIM, 1992, p. 85). O autor
considera ainda que a fantasia da madrasta malvada auxilia na preservacdo da imagem da

mée boa e ajuda a crianga a ndo ser assolada pela vivéncia de uma mée malvada. Assim,

A divisdo tipica do conto de fadas entre a mde boa (normalmente
morta) e uma madrasta malvada é Util para a crianca. Nao é apenas
uma forma de preservar a mée interna totalmente boa, quando na
verdade a mée real ndo é inteiramente boa, mas permite a crianca ter
raiva da “madrasta” malvada sem comprometer a boa vontade da
mde verdadeira, que é encarada como uma pessoa diferente
(BETTELHEIM, 1992, 86).
Nesta perspectiva, os contos de fadas estariam sugerindo a forma da crianca lidar com
sentimentos contraditorios, que lhe seriam dolorosos e dificeis de enfrentar, no estagio em
que a habilidade de integrar emoc@es contraditorias ainda ndo esta consolidada. Reforgcando-
se assim, a dimensao pedagogica da literatura infantil.

Muitas outras atribui¢fes sdo dadas a frequéncia com que as madrastas aparecem nos
contos, porém a maioria delas refletindo a dificuldade das mulheres unirem forcas dentro
dos arranjos familiares. N&o raro, observamos contos em que a tirania parte de mulheres em
luta contra suas rivais, muitas vezes mais jovens, para conservar a seguranga que Seus
maridos ou pais Ihes proporcionam, denotando a dificuldade do vinculo entre as mulheres
no regime de patriarcado. Contudo, sabemos que essas histérias tém sido construidas e
reconstruidas ao longo dos tempos, sofrendo alteragfes constantes. Nesse processo,

conceitos cristalizados podem ser desconstruidos a medida em que vao sendo reinventados,
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tal como pretendemos observar em obras como as que trouxemos para apreciacdo neste
trabalho. Segundo Walter Benjamin, o cinema é um dos agentes mais poderosos no processo
de renovacédo e reinvencdo da humanidade por estar em estreita conexdo com 0s movimentos
de massa atuais. Este artefato tecnoldgico pode, segundo Benjamin, alterar o modo de
percepcao das coletividades humanas pois, “na medida em que permite a reprodugdo ir ao
encontro daqueles que a recebe em sua respectiva situagdo, atualiza o que ¢é reproduzido”
(BENJAMIN, 2012, p. 23).

Nossa sociedade tem passado por constantes transformacdes que implicam alteragdes
significativas principalmente no que tange a conduta da mulher perante um quadro de
rompimento com as padronizacOes instauradas desde tempos passados. Operando contra
ideologias como as que envolvem o patriarcado e falocentrismo, encontramos, na Ultima
década, producbes que, ao serem revisitadas, operam como um meio eficaz de
desconstrucdes acerca de ideias cristalizadas principalmente no que se refere ao feminino. E
neste contexto especifico que encontramos as narrativas filmicas Valente (2012), Frozen
(2013) e Malévola (2014), cujas tramas vao revelando personagens que agem de forma
transgressora, de modo a questionar nogbes distorcidas em torno da feminilidade,
possibilitando que novos significados possam emergir a partir das narrativas, constituindo
assim o objeto central deste trabalho.

Partindo destas consideracdes gerais a respeito da representacdo do feminino nos
contos de fadas, prosseguimos nossa pesquisa focalizando mais detidamente a representacédo
das princesas nos filmes da animacdo dos estudios Disney, de modo a vislumbrar a
configuracdo das mesmas nas produ¢des mais significativas de meados do século XX até o
momento atual. Neste percurso, pretendemos ainda contemplar a efervescéncia das teorias
associadas ao feminismo, a partir dos anos 1960, momento a partir do qual o conto de fadas
passa a ser questionado pela critica. Antes de partirmos para as analises de nosso corpus,
consideramos que, como duas das obras de nossa analise tratam de releituras de contos de
fadas classicos revisados pelo cinema, torna-se necessario dedicarmos espago para ampliar
nossas discussdes baseadas nos estudos que envolvem tematicas como intertextualidade,

adaptacdo e a confluéncia entre cinema e literatura, conforme faremos no capitulo seguinte.
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2. DO PAPEL A TELA: O REVISIONISMO DOS CONTOS DE FADAS PELO
CINEMA

As historias sdo, de fato, recontadas de diferentes maneiras através
de novos materiais em diferentes espacos culturais; assim como 0s
genes, elas se adaptam aos novos meios em virtude da mutacdo —
por meio de suas crias ou adaptacdes. E as mais aptas fazem mais
do que sobreviver; elas florescem.
Linda Hutcheon
2.1 Ficgéo e cinema

Falar sobre o cinema e suas manifestaces envolve, antes de tudo, falar sobre a forca
motriz que o impulsiona—a ficgdo. Cristina Costa (2001), pesquisadora dedicada aos estudos
no ambito das ciéncias sociais, define a ficgdo como “uma forma peculiar da comunicago
humana que, estimulando a imaginacéo e o devaneio, propde uma experiéncia intersubjetiva
na qual a realidade que a circunda se apresenta de forma indireta” (COSTA, 2001, p. 12).
Concorde esta perspectiva, percebemos a ficcdo como um discurso que ndo se orienta
diretamente para o real, mas o subentende para aludir as subjetividades e ao mundo que nos
envolve. Assim, a ficcdo constitui-se como um ato narrativo que possibilita o transito
intersubjetivo de significados, como uma forma de experimentacéo da verdade de maneira
indireta.

Conforme pondera Costa (2001), ha, na ficgcdo, o apelo a imaginacdo, o deslocamento
da realidade objetiva para a realidade subjetiva, afetiva e significativa fazendo com que se
possa estabelecer o vinculo entre a realidade e o que se vé representado pela ficcionalidade.
Esta possibilita ao leitor/espectador distanciarem-se de si proprios, propondo-lhes
transformar-se imaginariamente em outros, ocasionando a identificagdo com o que esta

sendo representado. Nesse sentido, Mario Vargas Llosa observa com maestria que:

Quando lemos romances, ndo somos o0 que somos habitualmente,
mas também os seres criados para 0s quais 0 romancista nos
transporta. Esse traslado é uma metamorfose: o reduto asfixiante que
é nossa vida real abre-se e saimos para ser outros, para viver
vicariamente experiéncias que a ficcdo transforma como nossas.
Sonho licido e fantasia encarnada, a ficcdo nos completa — a nds,
seres mutilados, a quem foi imposta a atroz dicotomia de ter uma
Unica vida, e os apetites e as fantasias de desejar outras mil. Esse
espaco entre a vida real e os desejos e as fantasias, que exigem que
seja mais rica e mais diversa, é preenchido pelos livros de fic¢do
(LLOSA, 2004, p. 17).
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Ainda que Llosa esteja referindo-se especificamente aos romances, inferimos da
esséncia de sua ponderacdo que ao experienciarmos a ficcdo, em suas manifestagdes varias,
estariamos desenvolvendo uma forma peculiar de experimentar a vida, a qual esta presente
ja nas primeiras manifestacdes expressivas do individuo, desde crianca, através dos contos,
jogos e brincadeiras e tantas outras invengdes que circundam o universo infantil.

O desenvolvimento da ficcionalidade seria, portanto, fornecedor do substrato das
identidades individual e coletiva, construindo formas de sentir e experimentar a vida, das
quais sdo gerados valores, gostos e sensibilidades. A capacidade de transformar a realidade,
seja atuando sobre a subjetividade do ouvinte ou agindo sobre a vida de um grupo social, €

um dos aspectos mais importantes da ficgdo, que se torna, assim, humanizadora.

Entendo aqui por humanizacdo [...] o processo que confirma no
homem aqueles tragos que reputamos essenciais, como 0 exercicio
da reflexdo, a aquisicdo do saber, a boa disposicdo para com o
proximo, o afinamento das emoc0es, a capacidade de penetrar nos
problemas da vida, o senso da beleza, a percepcao da complexidade
do mundo e dos seres, o cultivo do humor. A literatura desenvolve
em nos a quota de humanidade na medida em que nos torna mais
compreensivos e abertos para a natureza, a sociedade, o semelhante
(CANDIDO, 2004, p. 180, grifos do autor).

E o que ocorre com o conto de fadas, um agente ficcional que, conforme pondera
Costa (2001), transcende espaco e tempo, migrando por diferentes linguagens e midias,
tornando-se constituinte da cultura humana tanto na formacéao das identidades coletivas e
individuais como na constituicdo das mentalidades, fornecendo valores e comportamentos
aceitos e difundidos numa sociedade.

Assim, ao estudar contos de fadas e cinema estamos nos dedicando, sobretudo, a
produtos inspirados pela ficcdo em suas variadas formas de expressao, que se entrecruzam.
Logo, temos a tarefa de investigar as relacbes que, através das narrativas ficcionais, sob
diferentes suportes e linguagens, estabelecem-se entre os agentes envolvidos e entre eles e a
realidade. Desse modo, parece-nos relevante que consideremos aqui, ainda que
superficialmente, aspectos que envolvem de alguma forma, o papel representado pela ficgdo
na constituicdo da chamada industria cultural, que funciona como subsidio para a formacéo
das identidades individuais e coletivas na sociedade ocidental contemporanea. Tratar de
ficcdo, especialmente aquela produzida por um estudio hollywoodiano, requer nossa atencéo
tendo em vista a significante representatividade que este assinala em nossa cultura,

contribuindo para a criagdo do nosso universo imaginario compartilhado.
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A parir do século XIX, a industria cultural “nasce da formagdo da populacdo
subalterna e excluida que constitui um pablico disponivel ao entretenimento de baixo custo,
a massa que cresceu a olhos vistos nos centros urbanos” (COSTA, 2001, p. 40). Constituida
por pessoas “do povo”, que formam a grande massa dos centros citadinos é que producdes
culturais seriadas, abrangentes e comunicativas encontram espaco para serem consumidas
de forma prazerosa ¢ divertida. A industria cultural, portanto, “trata-se de uma produgéo
simbolica voltada ao grande publico que, submetido aos rigores do trabalho industrial e das
ocupacdes subalternas, passa a usufruir, como um bem, das horas de écio e lazer” (COSTA,
2001, p. 41).

Em uma perspectiva historico-social percorrida pela estudiosa, observamos que um
dos fatores responsaveis pela ruptura entre o século XIX e 0 XX ou entre Modernidade e
Contemporaneidade foi o advento da sociedade midiatica e da industria cultural. Invencdes
envolvendo tecnologias de gravacdo, reproducdo e transmissdao do som a distancia — o
telefone, o gramofone e o fondgrafo - a fotografia, modificam a relagéo da arte com o mundo,
instaurando uma nova visualidade. Conforme pondera Costa (2001), com essas invencoes, a
comunicacdo foi abandonando a hegemonia do texto escrito para incorporar de forma
significativa a imagem e o som, tendéncia que se consagra, no século XX, com o radio, o
cinema e a televiséo.

Neste contexto, podemos observar que, dentre as conquistas humanas, a evolucgéo
dos meios de comunicacdo bem como o desenvolvimento das novas tecnologias da
informac&o consistem num grande salto no &mbito técnico e cientifico a partir do século
XIX, acarretando importantes transformagcdes sociais. E relevante mencionarmos aqui o
breve percurso do surgimento deste suporte antes de levar adiante as consideracfes acerca
de sua relevancia no ambito da inddstria cultural.

O cinema, assim como a literatura, opera como um “contador de historias”, e assume
papel importante nas formas de narrar, como o fez desde seu surgimento, na Franca, em
meados dos anos de 1895. O encantamento suscitado pelas historias contadas através das
telas até hoje causa fascinio, talvez pela enorme gama de recursos tecnoldgicos que
contribuem para superproduc6es dotadas de efeitos especiais que conferem ainda mais magia
as histdrias apresentadas. Cabe salientar, contudo, que a fantasia suscitada no imaginario
através do cinema parece independer dos recursos dispostos pela modernidade, basta se
pensar no cinema mudo, como as producdes protagonizadas por Charles Chaplin, por

exemplo.
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Ao pesquisarmos sobre os dados historicos que dao conta da origem do cinema,
deparamo-nos com registros que comprovam o encanto exercido por esse suporte, desde sua
criagdo. Robert Stam, critico e tedrico que se dedicou aos estudos sobre o género, ressalta
que, nos primeiros escritos sobre a sétima arte, é possivel encontrarmos um discurso de
fascinagdo, “uma espécie de reveréncia religiosa pela pura magia da mimese, pela simples
visdo de uma representacdo-simulacro convincente da chegada de um trem ou do vento
soprando a folhagem” (STAM, 2011, p. 38).

Tendo seu surgimento na Francga, o Cinema tem como pioneiros os irmaos Louis e
Auguste Lumiére, responsaveis por exibir a primeira pelicula de celuloide num projetor de
manivela, denominado cinematdgrafo — registrador de movimentos (do grego: kinema +
grafein) — que serviu para gravar imagens de figuras em movimento e, posteriormente, para
projetar imagens. Ainda que se tratasse de uma sequéncia, em preto e branco e sem a
auséncia de som, de uma cena corriqueira em que funcionarios deixavam uma féabrica ao
final de um dia de trabalho, foram essas as imagens que inauguraram 0 universo da magia
cinematografica através da imagem em movimento. Posteriormente, sons, imagens,
linguagens verbais e ndo verbais a servi¢o da ilusdo provocada pelo movimento na tela,
conferiram ao cinema o status de “sétima arte”, a primeira forma artistica original do século
XX que recebe, desde sua criacdo, o bonus de uma tecnologia em constante evolugdo
operando para producdes cada vez mais sofisticadas no trabalho com representacoes.

Conforme salienta Costa (2001), pouco a pouco o cinema vai adquirido autonomia e
desenvolve-se como linguagem, ultrapassando a fase do experimentalismo tecnolégico,
almejando atingir um pablico mais amplo, culto e burgués. Com o desenvolvimento de novos
recursos e operando como ficgcdo, o cinema passa a moldar o imaginario das plateias e a
contribuir para a disseminacdo de uma cultura menos centrada nos principios europeus,
assumindo caracteristicas mais transnacionalizadas (embora o predominio das producdes
esteja em Hollywood), utilizando o termo empregado por Costa (2001), para designar o
aspecto hibrido em termos de representatividade que o cinema assume neste contexto.

Né&o estando imune a criticas, o cinema, bem como a industria cultural recebem, por
vezes, a responsabilidade de promover uma falsa compreensdo do real, sendo vistos por

muitos como mercantilizadores da memoria popular. Conforme observa Robert Stam,

Os meios de comunicacdo de massa formam uma complexa rede de
signos ideoldgicos situados no interior de ambientes maltiplos — o
ambiente dos meios de comunicagdo, o ambiente ideoldgico mais
amplo e o ambiente socioeconémico — cada qual com suas
especificidades (STAM, 2011, p. 340).
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O cinema, nesse sentido, constitui um suporte que reflete e transmite, modifica e
aumenta as diversidades sociais e suas manifestacbes. Como componente representativo da
cultura industrial, agrega valores politicos e ideologicos, suscitando assim opinides diversas
em torno da existéncia dos meios de comunicacdo em que se incluem ndo somente a sétima
arte, mas também televisdo, propagandas, videoclipes e vérias outras midias. O que ocorre,
desse modo, é que essas tecnologias produtoras de imagens alteram sensivelmente a forma
de se ver e interagir com o mundo, por conseguinte, a forma como ele é representado por
meio da arte, como a literatura e o cinema, que se relacionam dialogicamente. Essa relacéo
dialogica parece-nos muito bem marcada nas producdes Disney, também geradoras de
criticas no setor da industria cultural. Desde fins dos anos 1930 os estudios de Walt Disney
tém se inspirado na literatura para contar, através das telas, histérias consagradas do legado
literério infantil, causando expressivo impacto no processo de disseminacdo de ideologias
propagadas em seus filmes de animacéo que se inauguram a partir de entdo.

Ainda que ndo seja nossa intencdo suscitar, neste trabalho, macicas discussoes
concernentes ao possivel aspecto de dominacéo do mercado proveniente da industria cultural
sobre os sujeitos, ndo podemos nos abster de interessantes consideragdes, tais que as de
Adorno e Horkheimer (1985) na obra A dialética do esclarecimento, ao referirem-se ao
desenvolvimento da industria cultural como possibilidade de controle sobre 0 homem. Para
0s autores, a industria cultural seria um complexo de comunicacdo e simboliza¢do que
perpetua as estruturas vigentes e evita a formacdo de sujeitos ativos e reflexivos. Nesse
sentido, 0 homem estaria subjugado e dominado pela industria cultural, agente de dominacgéo
da vida em massa, que passa a ser explorada, segundo os autores, “de corpo e alma”.

Ressalte-se que, assim como Walter Benjamin (2012), citado em momento anterior
neste trabalho, Adorno e Horkheimer (1985) sdo representantes da Escola de Frankfurt, no
entanto, apresentam leituras muito discrepantes sobre cinema. Se para Benjamin a arte perde
sua ‘aura’ e se democratiza, para Adorno e Horkheimer a industria cultural e seus meios
caracteristicos como o cinema ndo se democratizam, transformando-se em discurso
ideologico e fonte de alienacao.

Concorde perspectiva de Adorno e Horkheimer, percebemos que, sendo uma
organizacdo que produz e distribui grande parte da imagética popular na sociedade
contemporanea, a Disney possui enorme poder de penetracdo através da cultura visual
popular. Alguns estudiosos afirmam que empresas como a Disney “ajudam a construir uma

visdo de mundo na qual imagens e ideias alternativas, que criticam e desafiam a cultua
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dominante, sdo relegadas a margem” (TAVIN; ANDERSON, 2010, p. 57), contribuindo
significativamente para a formacgdo de uma pedagogia corporativa.

Por muito tempo, grande parte da cultura popular ocidental assistiu a filmes de contos
de fadas produzidos pela Disney em que se ratificavam processos discursivos dominantes
por meio das representagfes hegeménicas de moldes e normas que fomentaram concepgoes
de raca, sexualidade, etnia, histéria e género. Dessa forma, observamos os filmes Disney
promover a regulacdo social por meio do cinema comercial que acaba operando como
dispositivo de poder?, projetando socialmente, significados para as imagens das telas. E pois,
nesse sentido, que regidos pelo conceito de dispositivo postulado por Giorgio Agamben
(2009), nos sentimos amparados a pensar a producdo de comunicacdo para as culturas de

massa como sendo um dispositivo de poder. Para o autor, dispositivo seria, antes de tudo,

um conjunto absolutamente heterogéneo que implica discursos,
instituicdes [...], tanto o dito como o ndo dito [...] que tem uma
funcdo eminentemente estratégica [...], que se trata, como
consequéncia, de uma certa manipulacdo de relacGes de forca, de
uma invencdo racional e combinada das relagdes de forca, seja para
orienta-las em certa direg&o, seja para bloquea-las ou para fixa-las e
utiliza-las (AGAMBEN, 2009, p. 281).

Destarte, os contetidos produzidos no ambito das producdes cinematograficas com
expressivo alcance de publico operam como um poderoso mecanismo de regulacéo aos quais
alguns individuos podem se assujeitar perante seus significados. Temos no cinema, bem
como em tantas outras tecnologias de comunicacdo e entretenimento, subsidios que
interferem nas formas de disseminar e criar experiéncias que levam a incorporar, cada vez
mais rapida e sofisticadamente, modos de ver e de se ver em ambientes.

Como a Disney funciona enquanto produtora que proporciona prazer, embora seus
fins sejam comerciais, precisa atender as transformacdes culturais como forma de agradar
seu publico e garantir a vendagem de seus produtos. Em seu estudo sobre o oligop6lio
corporativo desenvolvido pela Disney, Tavin e Anderson (2010, p. 59) explicitam o fato de
que a Disney “remete a si mesma, por meio de seus proprios veiculos mididticos e

subsidiarios, em uma tentativa de divulgar e de promover sua propria causa”. Sendo

3 Ao tratar do poder exercido pela sociedade de controle, Michel Foucault nos diz da relevancia em
percebermos os efeitos a ele relacionados como estando vinculados a disposi¢des, manobras e taticas, técnicas
e funcionamentos. Para o autor essa seria uma forma de exercicio do poder disciplinar que “ndo destréi o
individuo; ao contrario, ele o fabrica. O individuo ndo é o outro do poder, realidade exterior, que é por ele
anulado; é um de seus mais importantes efeitos. [...] Além disso, este poder é caracteristico de uma época, de
uma forma especifica de dominag¢do” (FOUCAULT, 1979, p. 20).
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possuidora de diversos canais de TV aberta e a cabo, emissoras de radio, parques tematicos
e diversos outros empreendimentos, “as posses corporativas da Disney permitem que ela
detenha um enorme poder, através da construcdo e da regulacao do espaco midiatico-cultural
[...] no qual ela se promove por meio de espirais de referencialidade” (TAVIN;
ANDERSON, p. 59). Talvez por isso tenha investido em releituras filmicas revisionistas
com a finalidade de manter-se no mercado e desvencilhar-se dos rétulos de auto promotora
de sua propria causa, conforme ponderam os autores supramencionados.

Mesmo diante de tais constatacGes torna-se interessante ressaltarmos o carater
positivo do fato de as producGes estarem sendo reconfiguradas — conforme pretendemos
destacar ao apresentar nossas anélises no préximo capitulo — propiciando a construcéo de
uma visao de mundo que pode subverter, até certo ponto, a cultura dominante. De acordo
com o que pontuamos anteriormente, as expectativas e concep¢des mudam com o passar do
tempo, logo, é necessario que a fantasia também se adapte ao mundo contemporaneo, de
modo que as produgdes que delas se utilizam também se adaptem ao contexto atual.

Conforme observamos, as técnicas de comunicacgdo e de transmissdo de cultura sao
varias. Constituem, entre elas, o cinema convencional ou de animacdo. A poténcia dessas
técnicas estd na imagem, que é poderosa e tem um impacto muito grande de significacéo.
Além disso, a representacgdo através do auditivo e visual do cinema oferece comunicacao de
forma imediata e talvez resida ai 0 motivo do sucesso que os contos de fadas transpostos
para a linguagem filmica tém alcancado. E no encalco deste argumento que se enquadra
nosso objeto de estudo: a literatura que sai do papel para as telas. Sendo assim, faz-se
relevante elencarmos aqui como a ficgdo funde-se através do hibridismo entre literatura e

cinema.

2.2 O entrecruzamento entre arte literaria e cinematografica

Ja mencionamos em diversos momentos que literatura e cinema estabelecem parceria
e se fundem como contadores de historias. Muitos cléssicos da literatura universal ja foram
resgatados pelas telas resultando em grandes obras, desde o inicio dos anos de 1900. Os
processos de recriacdo e revisitacao de obras literarias resultam em adaptac@es, muitas vezes,
materializadas em diferentes suportes, como dos livros para os filmes. Ao mencionarmos o
termo “adaptagdo”, parece remeter de imediato a nossa mente a ideia da fidelidade, bem

como a de julgar as obras adaptadas como boas ou ruins a partir da proximidade que
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estabelecem com a obra original. Em um artigo sobre teoria e préatica da adaptagdo, Robert
Stam (2006) questiona ferrenhamente o posicionamento de criticos que, ao analisarem a
transposicéo de obras literarias para o suporte cinematografico, frequentemente supéem que
0 cinema tem prestado um desservico a literatura, quando, ao se referirem aos processos de
adaptacéo, classificam-nos como infidelidade, traicdo, deformacéo, etc., sempre de forma a
lamentar o que foi perdido no processo de transicdo da narrativa literaria ao filme,
salientando perdas e ignorando ganhos.

Para Stam (2006), as raizes desse preconceito com relacdo as obras adaptadas advém
do poder persuasivo da suposta superioridade da literatura ao cinema. Segundo o autor, este
é um fato que pode ser parcialmente explicado pela realidade inegavel de que “muitas
adaptacdes baseadas em romances importantes sdo mediocres ou mal orientadas (STAM,
2011, p. 20)”. Outro motivo gerador desse preconceito seriam as pressuposicoes
profundamente enraizadas e frequentemente inconscientes sobre as relagdes entre as artes

do cinema e da literatura, sobre as quais o autor cita elementos como:

Antiguidade (o pressuposto de que as artes antigas sdo
necessariamente artes melhores); pensamento dicotémico ( o
pressuposto de que o ganho do cinema constitui perdas para a
literatura); iconofobia (o preconceito culturalmente enraizado contra
as artes visuais, cujas origens remontam ndo so as proibigdes judaico
islamico-protestantes dos icones [...]; logofilia, (a valorizacdo
oposta, tipica de culturas enraizadas na “religido do livro”, a qual
Bakhtin chama de “palavra sagrada” dos textos escritos); anti-
corporalidade, um desgosto pela “incorpora¢do” impropria do texto
filmico, com seus personagens de carne e 0sso, interpretados e
encarnados, e seus lugares reais e objetos de cenografia palpaveis;
sua carnalidade e choques viscerais ao sistema nervoso; a carga de
parasitismo (adaptagdes vistas como duplamente “menos”: menos
do que o romance porgque uma copia, e menos do que um filme por
ndo ser um filme “puro”) (STAM, 2011, p. 21).

Nesse sentido, Stam (2006) assevera que ndo ha que se colocar em pauta,
exclusivamente, a qualidade das adaptagdes e sim atribuir um interesse mais analitico as
obras adaptadas. Concorde esta perspectiva é que ndo nos preocuparemos aqui em atribuir
esse tipo de valor as obras apreciadas, pois, teremos como foco o carater evolutivo que as
obras estabelecem, pela forma com que foram adaptadas para 0 ambiente e para o publico
ao qual se dirigem. Compreendemos que o processo de adaptacdo comporta alteracdes de
sentido a partir das diferentes perspectivas adotadas por quem recria, reinterpretando
aspectos da narrativa original de modo a adequa-la para diferentes suportes, como o cinema.

Neste caso, 0 processo de adaptar envolve tanto uma reinterpretacdo quanto uma recriagao.
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Ao dedicar-se aos estudos referentes as adaptagdes filmicas, Randal Johnson as
reconhece como sendo um processo de recriacdo. Para o autor, o problema da adaptacdo
filmica de obras literarias tem gerado constantes discussdes, pois, “a adaptagdo implica o
principio absurdo de que valores significativos existem independentemente do significante
expressivo que lhes da vida. Quando se vai de um sistema ao outro, ha uma mudanca

\

necessaria de valores significativos correspondentes a mudanca de significantes”
(JOHNSON, 1982, p. 7).
Nesta mesma vertente, o posicionamento da tedrica canadense Linda Hutcheon, ao

tratar da teoria da adaptacdo também conflui com o tedrico supramencionado:

A adaptagdo é uma transposi¢do anunciada e extensiva de uma ou
mais obras em particular. Essa “transcodificacdo” pode envolver
uma mudanga de midia (de um poema para um filme) ou género (de
um épico para um romance), ou uma mudanca de foco e, portanto,
de contexto: recontar a mesma histéria de um ponto de vista
diferente, por exemplo, pode criar uma interpretacdo visivelmente
distinta (HUTCHEON, 2013, p. 29).

Assim, a adaptacdo ndo deve ter compromisso com fidelidade nem tampouco aludir-
se claramente ao original. A obra adaptada seria, portanto, uma versdo recriada, inspirada no
original que oferece a possibilidade do aproveitamento. Para Hutcheon (2013), adaptar seria
“uma repetigdo, porém sem replicacdo, unindo o conforto do ritual do reconhecimento com
o prazer da surpresa e da novidade (p. 229)”. Conforme pontuamos anteriormente, 0os contos
de fadas sdo um eximio exemplo de género que se adapta para sobreviver, justificado, talvez,
pelo fato de transcender no tempo e adaptar-se em forma e conteudo, ainda que preservando
sua esséncia, mesmo que sendo escritos e lidos de outras maneiras e em outro contexto. Para
Hutcheon (2013), é bastante sugestivo pensar a adaptacdo narrativa em termos de
permanéncia de uma historia considerando seu processo de mutacdo ou adequacdo a um
dado meio cultural. A autora é categdrica ao afirmar que as historias ndo sdo imutaveis, mas
ao contréario, também evoluem por meio da adaptacdo ao longo dos anos, o que nos leva a
concluir que as revisdes, tais como as adaptacGes de contos de fadas tradicionais pra o
cinema, podem contribuir para o processo de sobrevivéncia das classicas histdrias infantis.

Hutcheon enfatiza ainda que “as histdrias sdo, de fato, recontadas de diferentes
maneiras, através de novos materiais e em diversos espacos culturais; assim como 0s genes,
elas adaptam-se aos novos meios em virtude da mutacao” (2013, p. 59). Nesse sentido, a

autora sintetiza o resultado do processo de adaptagdes em um tom muito mais poético que
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tedrico ao afirmar que é por meio das crias ou adaptacfes que as mais aptas versdes fazem
mais do que sobreviver, elas florescem...

Concorde perspectiva de Hutcheon, que afirma que a mutacdo € matéria- prima da
evolucdo, vale ressaltar o posicionamento de Brenda Bellorin (2016) que também analisa a
adaptacdo dos contos de fadas em um sentido analogo ao biolégico. Segundo a estudiosa, a
constante repeticdo dos contos de fadas, para além da representacdo coletiva da cultura e da
sociedade, garante a sobrevivéncia do género com seu carater mutavel. Observados a
exemplo do que se faz geneticamente, os relatos dos contos seriam associados com genes na
medida em que estes se replicam, ou seja, sdo elementos dos quais se podem fazer copias,
transcendendo ao tempo e mantendo os indices de sobrevivéncia. Manter-se vivo no
ambiente depende de coisas 6bvias, “como a longevidade e a fertilidade, mas também da
capacidade de copiar de forma infiel; ou seja, de poder mudar em cada cdpia, sem perder 0s
elementos que tornam reconhecivel a copia” (BELLORIN, 2016). Nessa perspectiva, a
reinvencgdo tem sentido em si mesma e teria valor semelhante ao da adaptacé&o.

Ainda ao dizer sobre os processos de adaptacédo, referindo-se especificamente aos

contos de fadas, Bellorin salienta que

Nem todas as mutagGes resultam de adaptaces as condi¢des do
contexto, mas, certamente, 0 meio ambiente é um dos fatores que
mais determinam a mudan¢a no material genético dos seres Vivos.
Estas mudangas podem ser mutagdes pontuais que, embora fagam
gue um organismo tenha umas caracteristicas que o distinguem de
Seus antecessores ndo necessariamente se incorporam da mesma
forma nos espécimes que o seguem, nem alteram a linhagem da
espécie significativamente. Isto pode ser transplantado aos contos de

fadas infantis na atualidade (BELLORIN, 2016).
Tais consideracdes demonstram que a expansao do espaco para a literatura infantil e
0 surgimento de novas midias como suporte para as historias potencialmente voltadas para
0 publico infantil, como o cinema, sdo fatores determinantes para a propagacao dos contos
de fadas. Isso porque, para adaptar-se ao ambiente contemporaneo, o género teve de assumir
mutacdes em termos de estética e semantica, ou seja, foram adaptados. Essas adaptacdes ou
recriagdes renovam as obras originais €, ao serem transpostas para outros suportes, acabam
por desdobrar-se em outros codigos. Segundo Carolina Marinho (2011), “o que se apresenta
no processo de recriacdo sdo codificacdes de linguagens diversas passando do discurso
verbal para o ndo verbal no que é ou pode ser chamado de uma tradugdo intersemiotica”
(MARINHO, 2011, p. 56). O sistema verbal utiliza-se do cdodigo da lingua e caracteriza-se

por um maior nivel de abstracdo, com carga subjetiva dominante. A esse respeito, Randal
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Johnson observa que a diferenca basica entre texto e filme “é aquela entre a comunicagido
vernal e a visual” (1982, p. 11). Essa diferenca existiria “entre uma imagem mental e uma
imagem visual, entre a apreensdo conceitual e a percepcdo direta, entre um meio
essencialmente simbolico e um meio que trabalha com a realidade fisica” (p. 11). Desse
modo, caberia ao leitor, estando em contato com o texto narrativo escrito, construir através
de sua propria imaginagdo tudo o que envolve a narrativa. Personagens, lugares e demais
elementos que envolvem as cenas narradas partem da ideia de quem Ié aliada ao ponto de
vista do autor na obra. A narrativa visual, intimamente ligada ao sistema de imagens, opera
no nivel iconografico. Conforme pondera Marinho (2011), o sistema de imagens “prima pela
apresentacdo, se mostrando tal qual é e, por mais que subjetividades brotem nas entrelinhas
das imagens [...] a mediagdo se atenua” (p. 57). Assim, observamos que cada uma dessas
formas de representacdo possui seu préprio regimento ao aturarem em criacdes de realidades
diferentes. No livro, hd o predominio da linguagem escrita e 0 processo de cria¢do cabe ao
escritor que, ao jogar com as palavras no processo de tessitura do texto, constrdi o processo
de significacdo. No cinema, observamos uma semidtica em que varios significantes
concorrem para a producdo de um sé significado, com sons, linguagem verbo-visual,
expressoes dos personagens, jogo de camera, movimento de imagens, mudancas de planos,
etc. Robert Stam (2011) define as diferencas entre as linguagens literaria e cinematografica

afirmando que:

A linguagem literaria é o conjunto das mensagens cujo material de
expressao € a escrita; a linguagem cinematogréafica é o conjunto das
mensagens cujo material de expressdo compde-se de cinco pistas ou
canais: a imagem fotografica em movimento, os sons fonéticos
gravados, os ruidos gravados, o som musical gravado e a escrita
(créditos, intertitulos, materiais escritos no interior do plano)
(STAM, 2011, p. 132).

Assim, concorde perspectiva do autor, o cinema constitui-se como linguagem, como
um conjunto de mensagens formuladas com base em um determinado material de expresséo.
Seria, também, uma linguagem artistica, um discurso assinalado por codificacBGes
especificas. Ainda sobre as especificidades da linguagem cinematogréfica, cabe salientar as
ponderaces de Hutcheon (2013), que também observa o cinema como uma linguagem
composta por diferentes meios de expressao. “Fotografia sequencial, musica ruido e som
fonético —, o cinema ‘herda’ todas as formas de arte associadas a tais meios de expressdo”
(HUTCHEON, 2013, p. 63). Uma peculiaridade digna de nota no que se refere a linguagem

do cinema é a inseparabilidade do tempo e do espaco na narrativa, o que exerce influéncia
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nos modos de se narrar. Segundo Tania Pellegrini (2003), em seu estudo sobre possiveis
aproximacoes entre narrativa verbal e visual, j& é lugar comum dizer que o movimento da
imagem, ou a imagem em movimento, por meio do cinema, revelaria, de forma concreta,
pela primeira vez, tempo e espaco de forma insepardvel. No cinema, o tempo que é
invisivel é preenchido com espaco ocupado por uma sequéncia de imagens visiveis,
misturando-se assim, o visivel e o invisivel e conferindo dinamismo a narrativa. Dessa
forma, a nocdo de tempo no cinema é inseparavel da experiéncia perceptiva visual. Ja na
literatura, as sequéncias sdo construidas predominantemente pelo aparato verbal*, estando a
narrativa literaria sempre atrelada a linearidade do discurso, ao carater consecutivo da
linguagem verbal. Assim, a linguagem literaria lanca méo de recursos de composicéo e
modos narrativos para criar a ilusdo do simultaneo, buscando fazer com palavras o que o
cinema faz com as imagens.

Essa diferenca de linguagens entre sistema verbal e de imagens revela que livro e
filme s&o suportes que, ao serem deslocados, inevitavelmente passam por um processo
mutatério que comporta alteracdes de sentido. Aos cineastas que recriam historias da
narrativa tradicional, por exemplo, cabe o direito a interpretacdo livre do texto adaptado
sendo admissivel que invertam determinados efeitos, proponham outras formas de se
perceber determinadas passagens do texto, redefinindo, assim, o seu sentido. A esse respeito,

Ismail Xavier (2003), salienta que:

A interacdo entre as midias tornou mais dificil recusar o direito do
cineasta & interpretagdo livre do romance ou peca teatral, e admite-
se até que ele pode inverter determinados efeitos, propor outra forma
de entender certas passagens, alterar a hierarquia dos valores e
redefinir o sentido da experiéncia das personagens. A fidelidade ao
original deixa de ser o critério maior de juizo critico, valendo mais
a apreciagao do filme como nova experiéncia que deve ter sua forma,
e os sentidos nela implicados, julgados em seu prdprio direito.
Afinal, livro e filme estdo distanciados no tempo; escritor e cineasta
ndo tém exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva, sendo,
portanto, de esperar que a adaptacgdo dialogue ndo s6 com o texto de
origem, mas como o seu préprio contexto [...] (XAVIER, 2003, p.
61-62).

4 Ressalte-se que, principalmente a partir do Concretismo, observamos que a linguagem literéria se deixa
infiltrar por linguagens maltiplas, extrapolando os limites da versificagdo e abrindo-se para a dimensao verbo-
visual. Nesse sentido, encontramos elementos como a atomizacdo vocabular, na qual as palavras se
reorganizam, tomam formas em favor da expressividade e o uso da comunicacdo iconica, em razdo da
interpretacdo por meio de efeitos gréficos, facilmente observaveis em poemas de efeito visual de autores como
Sérgio Caparelli ou Paulo Leminsky, por exemplo, que explanam o universo literario para além das palavras.
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Sendo assim, parece-nos claro que falar de adaptacdo implica considerar as
especificidades de cada suporte e desconsiderar qualquer tipo de hierarquizagéo entre eles.
Ao que se refere especificamente as adaptacGes da narrativa literaria para a filmica,
lembremo-nos de que a fidelidade ndo é o critério que devemos empregar para atribuir
julgamentos a uma obra. Conforme bem observa Ismail Xavier (2003), devemos atribuir ao
cineasta 0 que € do cineasta e ao autor o que é do autor. Cada um trabalhara com seu estilo,
com sua linguagem, com seu modo de fazer as coisas proprias ao cinema ou ao fazer literario.

Diante dos embates estabelecidos em torno do processo de adaptacao, cabe ressaltar
que, ao analisar neste trabalho as obras Frozen (2013) e Malévola (2014), nosso interesse
volta-se para os efeitos de sentido produzidos atraves das ressignificacdes hauridas a partir
da recriacdo das narrativas literarias classicas para o suporte cinematografico. Sabe-se que
cada conto mantém sua esséncia e suas especificidades, porém, sempre ha elementos que o
conecta com temas de outras histérias, promovendo-se assim um dialogo entre as narrativas,
principalmente as do género conto de fadas, que possuem estrutura e teméatica muito
similares. Por isso ndo pretendemos nos ater exclusivamente a questdes formais. Destarte,
ao tratarmos de tais obras como sendo releituras de obras predecessoras, consideraremos
suas caracteristicas dial6gicas e intertextuais. E também nesse sentido que ndo nos
aprofundaremos, nesta andlise, nas questdes tedricas que discutam enfaticamente assuntos
referentes a adaptacdo e suas implicacdes, traducdo intersemiotica, fidelidade do novo texto
ao texto predecessor ou mesmo da possiblidade de hierarquia entre uma arte e outra.
Entretanto, é importante mencionarmos a intertextualidade como o conceito do qual nos
aproximamos para embasar nossas discussdes ao consideramos que este, conforme pondera
Robert Stam “é um conceito tedrico valioso, na medida em que relaciona o texto individual
particularmente a outros sistemas de representagdo, € ndo a um mero ¢ amorfo contexto”
(STAM, 2011, p. 227).

Ainda conforme observa Stam, 0s preconceitos existentes em torno de obras
adaptadas foram perdendo forca com o desenvolvimento de novas teorias acerca das relagdes
entre os textos. Para o autor, o pés-estruturalismo - que instaura uma teoria da desconstrugéo
na analise literaria, liberando o texto para uma pluralidade de sentidos, considerando a
realidade como uma construcdo social e subjetiva — contribui para a subversdo dos
(pre)conceitos que conferiram a adaptacdo o status de subalterna. Em decorréncia desse
movimento, situado cronologicamente nas décadas de 1960 e 1970 que a Semiotica passa a
tratar todas as formas de significagdo como sistemas compartilhados de sinais. A partir de

entdo, ocorre a ascensdao dos estudos do intertexto, de modo que “as teorias da

47



intertextualidade passam a considerar que todo e qualquer texto mantinha relagdo com outros
textos e, portanto, com um intertexto (STAM, 2011, p. 225)”.

Para que possamos compreender com mais clareza as relacdes de hipertextualidade
presentes no objeto de nossa analise, torna-se imprescindivel que busquemos como aporte
tedrico as considerages de Gérard Gennet em Palimpsestes (1982°). Neste estudo, Gennet
discute a transtextualidade, ou transcendéncia textual, definida pelo autor, grosso modo,
como “tudo que coloca o texto em relagdo manifesta ou secreta com outros textos”
(GENNET, 1982, p. 7). Ao desenvolver este conceito, o estudioso francés repertoria
predicamentos da transtextualidade estabelecendo uma tipologia para cinco categorias gerais
de que cada texto procede. O primeiro deles seria a a intertextualidade, um empréstimo ndo
declarado, segundo palavras do proprio autor; a relagdo de co-presenca entre dois ou Vvarios
textos, o que estaria ligado as praticas de citacdo, plagio, alusao e a relacdo das obras que se
precedem ou sucedem um texto. O segundo tipo seria constituido pela relagdo menos
explicita que o texto mantém com o que se pode apenas designar como seu paratexto — titulo,
subtitulo, intertitulos, prefacios, posfacios, adverténcias, prologos, etc., resultando no
processo da paratextualidade. O terceiro tipo, denominado metatextualidade, descreve a
relagdo critica que une um texto ao outro, explicita ou silenciosamente, numa espécie de
comentario que os une. O quinto tipo constitui a arquitextualidade, que determina o estatuto
genérico do texto. Este é, segundo Genette, o tipo mais abstrato e mais o mais implicito da
relacdo entre textos.

Adiamos a referéncia ao quarto tipo repertoriado por Genette, o da hipertextualidade,
para nos atermos com maior atencao a ele, por julga-lo como o mais sugestivo para a analise
filmica. Conforme pondera Robert Stam (2011), o termo “hipertextualidade” possui uma
rica aplicacdo potencial para o cinema, pois pode ser aplicado para dizer das rela¢fes entre
as adaptagdes cinematograficas e os textos originais, “em que as primeiras podem ser
tomadas como hipertextos derivados de hipotextos preexistentes, transformados por
operacdes de selecdo, amplificagdo, concretizagdo e atualizagdo” (STAM, 2011, p. 234).

Vale ressaltar que a teoria da intertextualidade foi introduzida por Julia Kristeva na
década de 1960 com pressupostos na teoria do dialogismo de Bakhtin, existente desde os
anos 30. Na teoria bakhtiniana, o termo dialogismo remete a relacdo entre um enunciado e
um conjunto de outros enunciados. Em outras palavras, qualquer sistema de signos seria

atravessado por enunciados predecessores, ndo existindo, portanto, ineditismo na

5> Edicdo francesa: GENETTE, Gérard. Palimpsestes: La littérature au second degré. Paris: Ed. du Seuil, 1982.
(Points Essais). Neste trabalho, utilizaremos a versdo traduzida no Brasil em 2006.
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composi¢do de novos textos. Desta feita, este conceito sugere que sempre ha um ponto de
intersecéo entre textos. Partindo, pois, da proposicao de Bakhtin, Kristeva inaugura o termo
intertextualidade para referir-se ao “cruzamento num texto de enunciados tomados de outros
textos, transposicao [...] de enunciados anteriores ou sincronicos” (SAMOYAULT, 2008,
p.15). Similarmente a teoria de Kristeva, Gerard Genette propde sua teoria, impactando na
forma de se pensar a adaptacdo, sugerindo o importante conceito tedrico que trata da relacéo
entre textos.

A partir do que nos propde Genette acerca dos cinco tipos de hipertextualidade
supramencionados, destacamos que o fendmeno da re-escritura de contetdos anteriores
permite que as adaptagdes de textos para 0 cinema possam ser vistas como leituras e/ou
releituras hipertextuais. Na atualidade, as discussdes existentes em torno de aspectos como
fidelidade ou infidelidade na diversificacdo dos suportes de texto constituem um discurso
menos valorativo sobre intertextualidade, devido a constante e revigorante producgdo das
transformacdes intertextuais, de textos que geram outros textos em favor das transformacoes.
Elementos encontradicos nas releituras filmicas que nos propomos a analisar constituem uma
derivacdo de textos, evocados de forma tal que os contos originais ndo sejam explicitamente
citados. Assim, nestes casos, o fendmeno da hipertextualidade dar-se-ia, conforme teoriza
Genette, pela transformacéo, uma acdo mais complexa e indireta de se retomar elementos de
um texto preexistente.

A “transformacdo séria”, conforme expressao de Genette, ou transposi¢do, pode se
aplicar a obras de vastas dimensdes, estando esta produtividade ligada a diversidade dos
procedimentos transformacionais com que opera e aamplitude e variedade de procedimentos
nela envolvidos.

Ainda que as teorias supramencionadas tenham sido postuladas com relacdo a
intertextualidade literaria, elas trazem contribuicdes para a teoria do cinema e analise
filmica, posto que as adaptac@es de textos para o cinema podem ser vistas como leituras e/ou
releituras hipertextuais. Concordamos com Stam, ao ponderar que 0 termo
“hipertextualidade” possui uma rica aplicacdo potencial para o cinema, pois pode ser
aplicado para dizer das relagdes entre as obras cinematogréaficas e 0s textos originais, “em
que as primeiras podem ser tomadas como hipertextos derivados de hipotextos preexistentes,
transformados por operacdes de sele¢ao, amplificagdo, concretizagdo e atualizacao” (STAM,
2011, p. 234).

Parece ser inerente a contemporaneidade, em diversos setores artisticos, a presenca

de alusdes entre o que se cria e 0 que ja foi criado. Esse cenario nos faz entender que 0 modo

49



como temos nos organizado social e culturalmente na atualidade abre espaco para variadas
manifestagdes que seriam responsaveis pelo fenémeno do mimetismo, comum ao estilo
artistico cultural existente na contemporaneidade, e da recorréncia de recursos como
intertextualidades e seus desdobramentos, como parodia e pastiche, por exemplo, que
mantém didlogo com obras ja existentes, ainda que se recusando a propor qualquer estrutura
ou qualquer narrativa mestra, a exemplo do que parece ocorrer com nosso objeto. 1sso seria
0 que Robert Stam (2011) denomina liberalismo de estilos, ocasionando um remapeamento
de possibilidades que abrangem descentramentos ou deslocamentos — sugestivos das
desmistificacbes dos paradigmas preexistentes. Além disso, para Stam, o contexto da
contemporaneidade, situado como Po6s-modernismo, sugere abertura, multiplicidade,
pluralidade e hibridismo, sugerindo inclusive que o cinema pds-moderno tornou-se
estilisticamente hibrido ao passo que combina referéncias as mais diversas fontes possiveis,
formando um jogo ludico que se estabelece com o espectador por meio de um cinema
recombinante. Partindo de tais consideragdes, propomos a analise das narrativas filmicas
Frozen (2013) como um hipertexto, cujo texto de referéncia (hipotexto) refere-se ao antigo
conto de Andersen, “A rainha da neve” (1844); e Malévola (2014), que dialoga com o conto
“A bela adormecida”, dos irmdos Grimm (1812 - 1815). Tal analise permite-nos observar as
novas possiblidades de leitura suscitadas pela instancia revisionista que o cinema conferiu
aos conto de fadas de Andersen e dos Grimm, respectivamente, de modo a transgredir o
convencional, mesmo que ndao completamente, conforme se vera no préximo capitulo que
também contemplard a analise da narrativa cinematogréfica Valente (2012).

As possibilidades existentes em torno do hibridismo do cinema, principalmente no
que alude ao seu encontro com a literatura, suscitam nosso interesse em observar com mais
minucia como o texto filmico pode ser utilizado como ferramenta pedagogica, vez que nosso
trabalho refere-se a textos potencialmente voltados para o publico infantil. Por isso,
consideramos relevante refletir sobre como o cinema pode configurar-se como uma leitura
diversa, um aparato que estabelece relagcdes entre a linguagem literaria e a linguagem
cinematogréafica, aumentando as possibilidades significativas, os temas e ideologias

permitindo leituras interdiscursivas.

2.3 O cinema como suporte de leitura

Ao analisarmos os PCNs — Parametros Curriculares Nacionais, documento norteador dos

conteudos a serem trabalhados nas escolas, observamos a preconizagédo de que os curriculos
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referentes as disciplinas ndo devem ser trabalhados apenas como transmissdo de
conhecimentos, mas sim de modo que as praticas docentes encaminhem os alunos rumo a
aprendizagem, a integracdo de diferentes linguagens, tanto nas aulas de literatura como nos
mais variados niveis de ensino. Neste documento, sugere-se que a escola, bem como aos
professores, cabe a responsabilidade de formar educandos como cidad&dos capazes de se
articular criticamente. Para tanto, € preciso que se utilize, no processo de formacéo escolar,
as diversas nuances que envolvem a linguagem e a pratica de metodologias de ensino que
contemplem variados tipos de discursos e midias no processo educacional escolar. Inclui-se,
desta feita, a linguagem cinematografica, um meio didatico e tecnoldgico que pode operar
como um instigador do interesse do aluno e formador do pensamento reflexivo.

Outras disposicdes elencadas pelos PCNs referem-se ao ensino da arte. Conforme o

documento,

A educacdo em arte propicia o desenvolvimento do pensamento artistico,
gue caracteriza um modo particular de dar sentido as experiéncias das
pessoas: por meio dele, o aluno amplia a sensibilidade, a percepcéo, a
reflexdo e a imaginacdo. Aprender arte envolve, basicamente, fazer trabalhos
artisticos, apreciar e refletir sobre eles. Envolve, também, conhecer, apreciar
e refletir sobre as formas da natureza e sobre as producgdes artisticas
individuais e coletivas de distintas culturas e épocas (PCNs, 1997, p. 18).

Constituindo o cinema um tipo de arte, infere-se que sua utilizacdo no ambito escolar
contribua para o processo de desenvolvimento da percepcao estética e da dimensdo social
das manifestacOes artisticas. Nesse sentido, ha que se atentar para o poder transformador de
percepcOes que toda arte possui. Entendemos que filmes se constituem como um recurso que
pode ser incorporado a rotina escolar. No entanto, é preciso que os mediadores de leitura
tenham a consciéncia de que o uso do texto filmico deve ser disponibilizado para além da
simples apreciacdo de imagens e sons. Assim como no ato de leitura, em que ler ultrapassa
os limites da decodificacdo de palavras, o trabalho com o filme deve alcancar o ambito
interpretativo e suscitar significacdo para seus receptores, para além de uma mera
didatizacdo.

Conforme proposta investigativa de nosso trabalho, em que observamos narrativas
recontadas pelo cinema, encontramos nos textos filmicos e literarios possibilidades de leitura
que se complementam, ainda que possuam estética e configuragdes diferentes, em razao da
significacdo dos textos para seus receptores. Ressalte-se que, ao propor o trabalho com essas
duas modalidades narrativas distintas, incorporando produgdes cinematogréficas nas aulas
de literatura, ndo estamos propondo a substituicdo ou priorizacdo do texto imagetico em

detrimento ao texto literario convencional, mas sim utilizando aquele como um recurso
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metodoldgico artistico e critico aliado a este, vislumbrando um trabalho de formagdo de
leitores.

A evolugdo dos meios de comunicacdo, a constante inovacdo no campo das
tecnologias da informacdo e a grande abrangéncia da comunicabilidade através de
dispositivos digitais sdo elementos emblemaéticos no &mbito das transformacdes técnicas e
cientificas ocorridas a partir do século XX. Essas transformacdes sdo facilmente perceptiveis
pois seus suportes ocupam espaco significativo na sociedade, refletindo nos setores sociais,
econémicos e cultuais. Destarte, é possivel observarmos um movimento de interacao entre
a arte e a midia através da qual podemos perceber como 0s novos meios de comunicagao
vém se constituindo um suporte alternativo de propagacdo e permanéncia da arte literaria,
especificamente tratada aqui.

Nesse contexto, conforme ja enfatizamos, o cinema pode ser utilizado como um
recurso para além de sua exibicdo ilustrativa sendo empregado como uma linguagem que se
processa em varias instancias de percep¢do. Ressalte-se que essas instancias se consolidam
ndo sO por meio da palavra, mas também em uma estrutura organizada pelas imagens e seus
elementos essenciais como sons, enquadramentos, posicionamentos de camera e todo o
aparato de efeitos especiais que contribuem para o processo de significacdo do que se esta
sendo representado pelas imagens da tela.

A linguagem cinematografica pode propiciar a efetivacdo entre filme e imaginario
social, a exemplo da linguagem literaria e da maioria dos processos que envolvem a ficgéo,
que operam segundo uma impressdo de realidade. Christian Metz (1972), ao tratar da
significacdo no cinema, observa que a impressdo de realidade que caracteriza os filmes
desperta sentimentos que fazem com que possamos nos reconhecer por identificacdo ou
oposi¢cdo com o que vemos retratado. Borges e Carrijo (2013) observam que “a partir do
momento em que o espectador decide assistir a um filme, ele estabelece com a obra uma
espécie de pacto, (re)conhecendo os acontecimentos ali narrados, aceitando-os como se
verdadeiros fossem” (p. 183). Dessa forma, as historias das telas “desencadeiam no
espectador um processo ao mesmo tempo perceptivo e afetivo de participacdo conquistando
de imediato uma espécie de credibilidade com seu publico receptor” (METZ, 1972, p. 16).
De acordo com a perspectiva dos autores supramencionados, o cinema seria uma traducéo
da realidade remontada sob a base ficcional, assim como a literatura, e daria uma maior
visibilidade a realidade, instaurando um entusiasmo construido através da a¢do representada.
Desse modo, o filme pode constituir-se como um precioso recurso para tratar de questdes

existenciais sem a rigidez da sistematizacao escolar.
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Ao tratar das possibilidades de insercdo do texto filmico no ambiente escolar, a
psicopedagoga Roseli Pereira Silva (2007), a exemplo da perspectiva de Metz, assevera que
a imagem do filme proporciona objetivacao e um certo grau de realidade. Segundo a autora,
dificilmente um filme ndo veicula mitos, sejam coletivos ou individuais. Nesse sentido, “é
possivel estabelecer certas conexdes entre 0s mitos que instrumentam a cultura de uma época
e o €xito de certas peliculas” (SILVA, 2007, p. 43), podendo partir desta assertiva o fato de
0 cinema funcionar como um instigador do interesse pelas narrativas. Consoante esta
perspectiva, podemos observar os contos de fadas e sua perene presenca desde tempos
passados na memdria da coletividade. Ao tratarem de fatos existenciais da condi¢do humana
como fendmeno de criatividade que representa 0 mundo, 0 homem e a vida atraves da
palavra, essas narrativas tém o poder de “fundir os sonhos e a vida pratica, o imaginario e o
real, os ideais e sua possivel/impossivel realizagao” (COELHO, 1997, p. 24).

Conforme podemos observar, as narrativas ficcionais contribuem para a constituicao
de nossas simbologias e interferem na formacdo do imaginario social, oferecendo
experiéncias significativas principalmente para criancas e jovens, que constroem O
conhecimento de si e do mundo através das variadas formas de representacdes com as quais
tém contato. A esse respeito, 0 cineasta, critico de cinema e professor da Universidade Paris
I11, na Franga, Alain Bergala, em entrevista & Beatriz Vichessi para a revista Nova Escola,
defende a presenca da sétima arte nas escolas ndo so para explorar técnicas de producéao e
conteudos curriculares. Para ele, os filmes sdo Gteis também para discutir questfes universais

Nesse sentido, Bergala (2012) ressalta que

Para as criangas, o cinema € uma possibilidade de experimentar a
vida. Quando jovens, ja temos certa bagagem e nos apropriamos do
gue vimos na tela de outro modo, e ndo como um andncio de
sentimentos e emocgdes. Quando pequenos, temos experiéncias e
vivéncias sobre a familia, a casa, a escola. O restante, como o
mundo, 0 amor e a violéncia, pode ser aprendido com diversos vieses
por meio dos filmes. Muito do que se vé nas telas € uma prefiguragdo
da vida dos adultos e ajuda a criar suposic@es sobre o futuro (ALAIN
BERGALA, 2012).

Assim, os filmes fornecem subsidios para trabalhar diversos assuntos, atrelados ou
ndo a disciplinas especificas, mas sobretudo podem estimular debates que permitirdo a
ampliacdo e percepcdo de seu publico receptor a respeito de determinada tematica.

Percebemos, desse modo, que assim como a arte literaria, 0 cinema também se

constitui como uma importante experiéncia, contudo, devemos ter em mente o fato de que

53



mesmo que estejamos vivenciando um contexto em que a imagem e a voz se fazem presentes
com expressiva intensidade, é indispensavel trabalhar com textos literarios.

Oferecer a apreciacdo a leitura de um conto classico do legado literario infantil
ocidental significa atribuir valoracdo a literatura que constitui patrimonio cultural. Assim,
torna-se imprescindivel que os leitores em formacdo tenham contanto com a literatura
classica. A cultura contemporanea, ao contrario do que muitos acreditam, ndo dispensa a
mediacdo da escrita ou a leitura de textos convencionais. Advém dai a ideia de conciliar a
leitura do classico com a leitura do texto contemporaneo representado pelo cinema. E
possivel abordar nas aulas de leitura o didlogo existente entre o texto classico e o
reinventado, de modo que seja atraente ao leitor identificar aspectos como aqueles que
tornaram as obras diferentes em razdo das transformacdes sociais e culturais ocasionadas
pelo passar dos tempos.

Em tempos atuais, as reinvengdes de contos classicos tém enfatizado elementos
representativos da sociedade contemporanea como, por exemplo, 0 empoderamento das
mulheres e o enfraquecimento do regime patriarcal, conforme observavel no corpus deste
trabalho. Destarte, a linguagem cinematogréafica, funcionando como reconstrutora da
realidade por meio da ficgdo, auxilia o leitor em formacéo a elaborar sentidos e promover
reflexdes e, consequentemente desestabiliza preceitos a respeito de tematicas abordadas nos
textos, tanto literarios quanto filmicos, a respeito da vida humana. Assim como Silva (2007),

acreditamos que

A obra de arte em geral e 0 cinema em particular, com certeza,
plasmam, em imagens, diversos temas que, por dizerem respeito a
nos, por interferirem na nossa compreensdo das multiplas tensdes da
vida, possuem necessariamente uma dimensdo ética a ser destacada
(SILVA, 2007, p. 54)”.

Diriamos, pois, que os filmes ficcionais configuram um eficiente instrumento para
potencializar uma discussao que se engendra no ambito dos acontecimentos da fabulacéo
que, consequentemente, contribuem para a construcdo de opinides, valores e posturas.

Introduzir e conciliar o cinema como pratica pedagogica significa acreditar na
eficiéncia de se trabalhar com linguagens multiplas como forma de atrac&o dos sujeitos, bem
como recurso na formagdo humana. Assim como ocorre com as narrativas literarias
tradicionais, os filmes também se constituem enquanto universos imaginarios para além da
mera representacdo que da sentido as historias. Ao dedicar-se aos estudos concernentes ao

cinema e educacdo, a pesquisadora Roséalia Duarte (2009) observa que
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Do mesmo modo como temos buscado criar, nos diferentes niveis
de ensino, estratégias para desenvolver o interesse pela literatura,
precisamos encontrar maneiras adequadas para estimular o gosto
pelo cinema. Nesse caso, gostar significa saber apreciar os filmes no
contexto em que eles foram produzidos. Significa dispor de
instrumentos para avaliar, criticar e identificar aquilo que pode ser
tomado como elemento de reflexdo sobre o cinema, sobre a propria
vida e a sociedade em que se vive (DUARTE, 2009, p. 72).

Assim, torna-se interessante viabilizar o acesso aos filmes e inseri-los no contexto
escolar. Do mesmo modo que o texto literario convencional conta uma histéria, o texto
cinematogréfico também se constitui enquanto contador, porém, utilizando-se de outro tipo
de linguagem, resguardando suas especificidades. Levando-se em consideracao as principais
diferencas ao lidar com linguagens distintas, o trabalho com o narrativa filmica pressupde
basicamente 0s mesmos procedimentos que antecedem o contato com qualquer obra
artistico-literaria. Entretanto, para a apresentacdo da narrativa filmica, é interessante que
sejam expostos 0s objetivos da exibicdo e a descricdo do que serd visto. A esse respeito,
Silvia Meireles, coordenadora do programa Cine-Educacdo, da Cinemateca Brasileira de Sdo

Paulo, em entrevista a Camila Monroe, da revista Nova Escola, observa que essa descri¢ao

E fundamental para ndo descaracterizar o cinema como um objeto
cultural. O ideal é antecipar para a turma elementos da histdria, falar
sobre o diretor e outras producGes dele, comentar sobre os atores
[...], ressaltar caracteristicas técnicas, como a fotografia [...]. O
professor deve se mostrar como um espectador critico e experiente
para que os alunos aprendam a se posicionar frente ao que veem
(MEIRELES, 2010).

Dessa forma, viabiliza-se aos educandos a probabilidade de envolvimento com a
obra, resultando uma maior interacdo com o texto na linguagem cinematogréafica. Cria-se
assim espaco para que sejam suscitadas as convergéncias e divergéncias, explicitando as
possibilidades de interpretacdo a partir das diferentes leituras.

Muitas sdo as possibilidades de exploracdo e recursos que provocam a criagdo e o
pensamento reflexivo através da ficcionalidade. Ressalte-se, pois, que a capacidade de
transformar a realidade, seja atuando sobre a subjetividade do ouvinte ou agindo sobre a vida
de um grupo social, ¢ um dos aspectos mais importantes da ficcdo, que se torna, assim,
humanizadora, no sentido proposto por Candido (2004), referente ao exercicio da reflexao.
E o que ocorre com o conto de fadas, um agente ficcional que, realizando-se por suportes
diferentes, transcende espago e tempo, migrando por diferentes linguagens e midias,

conforme pondera Costa (2001), tornando-se constituinte da cultura humana.
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CAPITULO 3: CONFIGURAQC)ES DO FEMININO NAS HISTORIAS DE
PRINCESAS

Ao tratarmos, neste trabalho, da revisdo de contos de fadas cujo foco recai sobre a
configuracdo de princesas, € imprescindivel que tenhamos como referéncia para abordagem
da estrutura e significacdo de nosso corpus, um olhar a partir das nuances da teoria critico-
feminista. Isto porque, no transcorrer de nossas analises, buscamos desvelar o quanto os
contos de fadas estiveram impregnados da ideologia patriarcalista e falocéntrica que, no
cenario atual, parece ceder espaco para uma postura mais critica diante da sociedade
ocidental contemporanea.

Ao tomar como objeto de estudo intertextos de contos classicos da literatura infantil,
ndo podemos deixar de evidenciar o quanto suas narrativas predecessoras sublimaram,
através do fantastico e do maravilhoso, os referenciais ideoldgicos que por séculos
permearam o legado literdrio. Conforme discutimos anteriormente, os contos de fadas
sempre estiveram imbuidos de ideologias e, nesse sentido, a representacdo dos personagens
mais recorrentes como herois e heroinas, principes e princesas fizeram-se presentes nesses
textos metaforizando a condicdo humana e, consequentemente, interferindo no
comportamento social da coletividade. Elaborando um panorama da representacdo das
princesas Disney no decorrer dos anos, é possivel observarmos modificagcfes significativas
na composicdo dos perfis das principais personagens constituintes destas animacoes, refeitas
a partir de contos de fadas.

Conforme citamos, data de fins de 1937 o langamento do primeiro longa-metragem
de animac&o da histdria Branca de Neve e os sete anBes. Esta animagdo configura a trama
em que a personagem da princesa, Branca de Neve, reflete justamente o “papel” feminino
de docilidade, passividade, fragilidade e dependéncia, cujos atributos enaltecidos sdo de
beleza e domesticidade. Assim, remonta a ideia de que este seria 0 padrdo de mulher ideal:
aquela que s6 consegue atingir felicidade plena mediante intervencdo de um principe que
conduzira seu destino. Outro longa-metragem de animacéo produzido e langado pela Disney
no século XX é Cinderela®, em 1950. Esta animagc&o, também embasada em um cléssico da
literatura infantil, parece repetir os mesmos moldes de Branca de Neve e 0s sete andes. O
perfil da princesa, homénima a obra, revela uma mulher fragil, tdo ddcil e passiva que se
submete aos mandos de sua madrasta e aceita o sofrimento vivendo a espera de seu principe

salvador. Sua felicidade, assim como a de Branca de Neve, s6 se concretiza apds o

® Em 2015 a Walt Disney Pictures langou o filme Cinderela, cuja histéria é inspirada no conto de fadas de
Charles Perrault e na animagédo de 1950 da Walt Disney de mesmo nome.

56



casamento. Ainda nesta perspectiva de representacdo de princesas classicas, no ano de 1959
ha o lancamento de A bela adormecida. Outra animacao Disney que traz como personagem
principal uma princesa, Aurora, cujos atributos mais enaltecidos também se referem a beleza
extrema, docilidade e altruismo. Decorridas mais de duas décadas desde o langcamento da
primeira animacéo considerada classica, tradicional das historias Disney, A bela Adormecida
parece demonstrar certa evolugdo no trato com o posicionamento feminino diante das
relacbes matrimoniais. Diferentemente das animacdes anteriores, em que as princesas
davam-se a casar a seus salvadores sem mesmo conhecé-los previamente, nesta, ha a
demonstracdo dos sentimentos de Aurora por um rapaz que nao se revela como principe de
imediato. Nesta narrativa, a princesa e o principe se elegem, revelando certa autonomia em
suas escolhas e subvertendo as prerrogativas da conveniéncia de se casar somente com
pessoas de mesma classe social, afinal, Aurora ndo fazia parte da realeza.

As trés animacOes supramencionadas referem-se a um periodo classico e refletem as
ideologias vigentes bem como as dinamicas sociais do periodo. A forte presenca do
binarismo rigido nas relacbes de género, a demarcacdo de papeis sociais para homens e
mulheres e a constituicao e fixacdo de suas diferencas biologicas determinam limites para
estes papeis. Nesse cenario, via de regra, a mulher é retratada em sua condi¢cdo de
inferioridade, seguindo um modelo de atuacdo para o ambiente doméstico. Ainda que estas
sejam caracteristicas emblematicas das sociedades ocidentais deste periodo, este cenario
tende a modificacOes sociais resultantes da emergéncia da burguesia e do capitalismo apds
0s anos 1950. Esse periodo possibilita as mulheres a insercdo no mercado de trabalho e a
énfase aos afazeres domésticos diminui. Neste momento de mudancas, em que as mulheres
acabam por atribuir menos prioridade ao papel doméstico, observamos o importante impacto
provocado pelo movimento feminista a partir da década de 1960. Ainda que a epistemologia
formada pelos estudos feministas seja algo considerado contemporaneo e em constante
construcdo, existem algumas marcas deste processo dignas de nota nesse nosso estudo.

Em uma abordagem histérica, o feminismo aparece como movimento social
organizado, no Ocidente, em fins do século X1X. Com o fluxo do sufragismo — movimento
voltado para estender o direito do voto as mulheres — uma maior expressividade é alcancada
neste ambito, que se amplia por diversos paises ocidentais de modo que, segundo pondera
Louro (1997), o sufragismo torna-se reconhecido como a primeira onda do feminismo.
Posteriormente, no final da década de 1960, 0 movimento é acrescido de maior visibilidade
quando passa a se referir a preocupagdes sociais e politicas e a construcdes tedricas. Neste

contexto e nos debates advindos dele é que se engendra e problematiza o conceito de género.
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Este se torna o marco da segunda onda do movimento feminista contemporéaneo, que a partir
de entdo ird se voltar para as construcbes propriamente tedricas. Conforme aponta a
pesquisadora Cecil J. Albert Zinani (2013), o impacto do movimento feminista representa
um avanco na teoria social de modo a representar o deslocamento do sujeito feminino.

Segundo a autora,

Esse movimento, juntamente com as revoltas estudantis, a
contracultura e a luta pelos direitos civis, marcou a modernidade
tardia. O feminismo passou a discutir aspectos da vida social
relacionados a familia, sexualidade, responsabilidade doméstica;
desconstruiu as dicotomias dentro/fora, publico/privado; além disso,
discutiu como os sujeitos sdo formados no género, como 0s seres
humanos se constituem como homens ou mulheres, 0 movimento
feminista abordou a formag&o das identidades sexuais e de género
(ZINANI, 2013, p. 63).

Assim, intelectuais, estudantes, negros, mulheres, jovens e diferentes grupos de
paises como a Franca, Estados Unidos e Inglaterra expressam com veeméncia sua
“inconformidade e desencanto em relagdo aos tradicionais arranjos sociais e politicos, as
grandes teorias universais, ao vazio formalismo académico, a discriminacéo, a segregacao e
ao silenciamento” (LOURO, 1997, p. 20). Em meio a essa conjuntura de efervescéncia social
e politica, de contestacdo e de transformacao, instauram-se os estudos da mulher, nos quais
“militantes feministas participantes do mundo académico vao trazer para o interior das
universidades e escolas questdes que as mobilizavam, impregnando e contaminando o0 seu
fazer intelectual” (LOURO, 1997, p. 20). Dessa forma as mulheres passaram a ter
visibilidade e, consequentemente, trazem a baila a problematizacdo das questfes de sexo e
género. Ressalte-se que, também nessa segunda onda do feminismo, surgem obras iconicas
do movimento que se tornaram classicos, como Le deuxiéme sexe, de Simone de Beauvoir
(1949) e The feminine mystique, de Betty Friedman (1963), de modo a se consolidar o
surgimento dos estudos da/sobre a mulher.

Em O segundo sexo, Simone de Beauvoir (2009) observa que, embora as mulheres
tenham adquirido maior visibilidade e conquistado direitos tais que os de terem se tornado
cidadas eleitoras, em fins do seculo XX, essas conquistas continuaram desvalidas por nédo
estarem atreladas a uma autonomia econdmica. Beauvoir pondera que, embora neste
momento 0s costumes imponham menos obrigagdes do que outrora, as mulheres continuam
sob a condicdo de dependentes, sustentadas pelos homens. Assim, somente com sua
participacdo no trabalho formal € que as mulheres conseguiriam superar a distancia que as

separavam dos homens. Desse modo, “desde que ela deixa de ser uma parasita, o sistema
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baseado em sua dependéncia desmorona; entre o universo e ela ndo ha mais necessidade de
um mediador masculino” (BEAUVOIR, 2009, p. 879).

Este é o contexto em que o movimento feminista solidifica-se e as mulheres passam
a compor uma relevante forca politica. As modificacdes na dindmica de vida feminina sdo
refletidas também no setor artistico-literario, incluindo-se o cinema de animacéo e as
iconicas produgbes Disney que, apos reincidir em producdes de contos de fadas classicos,
cujas personagens principais mantinham o esteredtipo da bela mocga casadoira, passam a
produzir animacgdes dotadas de mais dinamismo, principalmente na configuracdo das
mulheres protagonistas. O longa-metragem A pequena Sereia, langcado no final de 1989, é a
producdo emblemaética das animagdes que contam histdrias de princesas apos a fase cléssica.
Mantendo ainda figuras iconicas como a do rei, de um belo principe, uma bruxa malfeitora
e as desventuras sofridas pela personagem principal, esta narrativa € protagonizada por uma
sereiazinha que idealiza uma vida no mundo dos humanos. Ariel, a princesa de cabelos
rubros que vive no fundo do mar, ousa, ultrapassa o limiar da inércia ao negociar com uma
bruxa a liberdade para tornar-se humana e perseguir o amor de sua vida. A princesa,
diferentemente das anteriores, abandona sua zona de conforto e parte corajosamente em
busca de sua felicidade, sem que nenhum herdi intervenha a seu favor. Ariel protagoniza
uma aventura com valentia e determinacéo, agindo por si propria em razdo de ser livre. Sua
atitude atribui valoracdo a pessoas comuns, ao abdicar de seu titulo de nobreza. A pequena
sereia inova em alguns aspectos como o dinamismo de seu protagonismo e na caracterizacdo
fisica que destoa do perfil desenhado para as princesas anteriores. Entretanto, ainda €
atribuida a personagem principal a figura da heroina que sofre e recebe como recompensa a
companhia masculina.

Em fins do século XX, as animacg6es de princesas produzidas pela Disney continuam
a enveredar-se para além dos limites do classico. A pequena Sereia abre uma sequéncia de
outras narrativas de animacgdo cujas histérias de princesas sdo delineadas a partir de
aventuras diversas e protagonistas com caracteristicas distintas. Em 1991, estreia o longa A
Bela e a Fera, recontado a partir do homodnimo conto classico originado no século XVIIlI, na
Franca. Esta animacdo apresenta uma protagonista que, em lugar de esperar que um principe
corajoso aja para salvar-lhe de alguma desventura, € ela propria quem se arrisca para garantir
0 bem estar de seu pai. Bela néo idealiza viver ao lado de um principe e parece ter sido
delineada para ilustrar outras opgdes para uma jovem mulher que ndo simplesmente dar-se
a vida matrimonial e seus afazeres. A moca ambiciona sair de seu reino para conhecer outros

lugares. Tem um gosto peculiar por livros, que acaba sendo fomentado pela Fera, que lhe
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oferece um grandissimo acervo. Uma inversdo de valores é representada nesta animacao
pois, em lugar da mocinha ser libertada pelo principe, é ela quem o liberta do feitico que o
aprisionou sob a pele da terrivel fera. O perfil de Belarevela, ainda, perspicacia e inteligéncia
da jovem que possui a capacidade de negociar seus desejos, questionar a escolha de seu
pretendente e buscar alternativas para sua vida. Seus procedimentos diferem do modo como
agiriam as princesas classicas que deixavam a cargo dos principes a condugdo de suas vidas,
porém, ainda se trata da jovem mulher que sofre e sacrifica-se para que, no final, seja feliz
para sempre com seu amor.

Outra animacdo merecedora de nota neste contexto é Aladdin (1992), um longa cujas
representacdes ocorrem para além da cultura ocidental tradicional. A narrativa se passa no
Oriente Médio e conta a histéria da filha de um poderoso sultdo que se envolve com um
moc¢o pobre, sendo obrigado a praticar atos ilicitos para sobreviver. Obviamente o
relacionamento entre a jovem rica e o rapaz € indesejado devido as diferencas sociais que 0s
circundam. Contudo, é a partir do despertar deste amor que Jasmine luta para mudar as leis
de seu pais a fim de tornar possivel o casamento entre pessoas de diferentes classes. Jasmine
também recusa-se a casar-se com os pretendentes que lhe foram arranjados demonstrando
atitude, vontade propria e ousadia. Esta € uma animacao que subverte o padrao do principe
encantador, dotado de grandes riquezas, sendo demonstrada na mulher esta condi¢do. A
representacdo da personagem principal como uma mulher que prima por sua autonomia
ilustra, mais uma vez, uma mudanca significativa no ambito das animacdes que perfazem as
historias de princesas produzidas pela Disney, mesmo que o enredo ainda seja aquele que
remonta a historias de amor com finais felizes pois, nesta narrativa, também, a felicidade de
Jasmine passa a depender de seu enlace com Aladdin.

Decorridos trés anos do langcamento deste longa-metragem de animacéo que transitou
por caminhos de diferentes etnias, deixando de inspirar-se nas classicas histdrias de princesas
para compor suas animagfes, os estudios Disney lancam Pocahontas (1995). O longa,
protagonizado pela personagem homdnima, Pocahontas, conta a histéria de uma india que
subverte os costumes de sua tribo, negando-se ao casamento com um homem a quem néo
amava. A jovem ultraja o desejo de seu pai e imp0e a ele sua vontade de ser livre, revelando
também o amor que sentia por um homem branco. Nesta narrativa, além de representar uma
outra cultura que ndo a ocidental, a historia revela uma autonomia do feminino pouco
retratada em representacfes do género. Em uma inverséo de atitudes comuns nas narrativas

classicas, nesta, é a jovem quem arrisca a prépria vida para salvar a seu amado. O classico
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final feliz ndo acontece nesta historia, haja vista a separacao do casal em razao das diferencas
entre seus povos.

Em fins dos anos de 1990, fechando a década das animacdes de princesas fora do
padrdo tradicional, surge Mulan (1998). A animacao representa a contestacao das diferencas
e papeis estabelecidos para o que se espera dos comportamentos de homens e mulheres numa
sociedade androcéntrica. Sua personagem protagonista, em lugar de intentar encontrar um
marido que pudesse honra-la, conforme o costume da sociedade retratada, passa a maior
parte da trama travestida de homem, desfazendo-se do tradicional esteredtipo feminino.
Mulan vai a guerra como soldado e, em detrimento do uso de forca fisica, lanca médo de
astlcia e inteligéncia para integrar-se ao ambiente distintamente masculino. Embora tenha a
identidade revelada no desenvolver da narrativa, Mulan mantém seus ideias e torna-se
heroina ao alertar seus companheiros de exército de que haveria um eminente ataque
inimigo. O protagonismo da jovem expressa (ou sugere) que ser mulher num contexto em
que se impera o machismo é dificil, porém ndo impossivel. A heroina que protagoniza a
busca de si mesma e ndo de um principe encantado, termina a trama sendo reconhecida com
honras por seu imperador e respeitada por todo o povo da China. Ressalte-se que Mulan nao
é uma princesa, como na maioria dos filmes desta categoria. Seu perfil é construido de modo
a representar uma jovem comum, filha de um casal chinés que ndo possui poder ou realeza.
Entretanto, o longa-metragem obteve intenso sucesso de publico e sua protagonista alcangou
0 mesmo patamar de empatia que as outras personagens de filmes de princesas.

A evolucdo dos tempos e as mudancgas sociais fizeram com que, comumente,
pudéssemos observar, desde a primeira década do século vigente até os dias atuais,
publicaces, filmes e livros apresentando a¢des isoladas ou coletivas contra a sujeicdo das
mulheres. Nesse sentido, a ideologia opressora presente por muito tempo nas sociedades,
fez-se refletir em algumas producgdes artistico-literarias que, com suas simbologias e
representacdes, contribuiram para a constituicdo de identidades. Contudo, esta caracteristica
dos contos de fadas tradicionais parece estar perdendo espaco, a exemplo do que pode ser
visto no panorama supracitado, cedendo lugar as mdltiplas interpretacGes e variadas
metaforas suscitadas a partir da revisdo das historias e personagens que parecem ndo ter
ficado imunes ante algumas discussdes referentes as feminilidades e masculinidades. Isso
repercutiu mudancas na forma de se pensar questdes como as de género (gender) e as
convencdes sociais que as envolvem. Assim, ainda no exame das historias de princesas que

marcaram as produgdes das animagdes Disney, algumas outras narrativas merecem mencéo
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neste trabalho por fazerem parte de um contexto que proporciona repensar a representacao
feminina.

Podemos observar que a grande maioria das historias de princesas produzidas pela
Disney, sejam elas inspiradas ou ndo em contos de fadas classicos, acabam reservando as
mulheres posicoes predeterminadas. Geralmente, a representacdo feminina divide-se entre
as jovens altruistas, as belas e maléficas mulheres de meia idade e as bondosas senhoras de
terceira idade, reforcando a ideia de lugares fixos para as mulheres. Entretanto, € possivel
observarmos também inovac@es na constituicio de alguns perfis. E o que ocorre com certos
aspectos das princesas que trouxemos para apreciacdo em nosso corpus bem como outras
que as antecederam. Como exemplo, citemos a princesa Tiana, de A princesa e 0 sapo
(2009). Nesta narrativa, a protagonista é afro-americana, vive nos Estados Unidos e objetiva
abrir um restaurante em lugar de sonhar com um belo principe e o casamento. Ap6s muitos
entreveros, a mog¢a conquista sua independéncia por meio de seu préprio trabalho.
Configurando um estereotipo pouco comum para as princesas Disney, Tiana representa,
conforme observa a pesquisadora Fernanda C. Breder (2013) em seu trabalho a respeito das
princesas modernas, a primeira negra a ocupar o posto de heroina protagonista de uma
animacéo deste género. A configuracdo desta princesa ilustra, ainda de acordo com Breder,
a miscigenacdo existente em New Orleans na década de 20, retratada na animacgdo. Em A
princesa e 0 sapo ocorre também uma inversdo da classica situacdo dos contos de fadas em
que a princesa beija o sapo para trazé-lo de volta a forma de principe. Nesta histéria, ao
beijar o sapo, Tiana transforma-se também em anfibia e ambos s6 conseguem retomar a
forma humana no final da narrativa. Na trama, a representacdo da protagonista diz respeito
as mulheres inteligentes, batalhadoras, perseguidoras de seus sonhos e que agem com
autonomia, deixando de seguir um padrao.

Outra narrativa cinematografica que também opera pela ressignificacdo da princesa
¢ arevisao efetivada a partir do conto de fadas “Rapunzel” — recolhido pelos irm&os Grimm.
Rapunzel, a protagonista de Tangled (2010), traduzido no Brasil como Enrolados recusa a
sujeicdo perante sua madrasta e sai de sua torre para enfrentar o mundo exterior,
demonstrando coragem e asttcia em busca de conhecer sua propria histéria e tornar-se livre.
A princesa parece representar bem o processo de ousadia e busca por novidades tdo comum
as jovens da atualidade. Seu perfil é delineado em tom humoristico e, a0 mesmo tempo em
que revela seus medos e fraquezas, demonstra sua astlcia e capacidade para defender-se.
Nesta animag&o, similarmente a A princesa e 0 sapo, ha uma desconstru¢do em torno da

figura do principe. O potencial par romantico da princesa — que passa a maior parte da
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narrativa sem saber sua verdadeira identidade — € o oposto do que se espera do classico
principe encantado. Flynn é um ladrdo galanteador procurado por todo o reino que termina
por redimir-se de seus erros para viver ao lado de Rapunzel. O final da narrativa demonstra
0 processo de mudanca e formacdo identitaria sofrido pelos personagens principais, que
acabam por compreenderem-se melhor, descobrindo a esséncia de suas personalidades.

Nos ultimos anos, dentre os filmes de princesa langados pela Disney e Disney Pixar
com expressiva representacdo encontram-se Valente (2012), Frozen (2013) e Malévola
(2014), objeto de nosso estudo neste trabalho. Ao observar a configuracédo das princesas, das
primeiras criacGes até a atualidade, constatamos que algumas mudancas ocorreram no bojo
das representacfes das feminilidades, o que ocasionou também mudancgas em torno das
representacdes masculinas Entretanto, mesmo com as evolugdes socioculturais, da
propagacdo cada vez mais intensa da desconstru¢cdo do machismo, da consolidacdo do
movimento feminista e de todas as lutas engendradas até 0 momento atual, a ideia que ainda
prevalece nas esferas institucionais como a familiar, religiosa, politica, de atuacéo
profissional, moral entre outras, parece ser aquela que ainda segue padrdes tradicionalmente
masculinos de vida social.

Desta feita, cabe ainda discutir e considerar as preconizagdes do movimento
feminista em seus avangos e necessidades, pois 0 objetivo principal desta vertente — o de
constituir um espaco comum aos homens e mulheres — ainda esta sendo perseguido.
Conforme mencionamos, nosso interesse principal esta no contexto da contemporaneidade,
especialmente no que se refere as producdes artistico-literarias que acenam para mudancas
na forma de se pensar questfes de género e as convencdes sociais que as envolvem. Para
tanto, vale ressaltar que, diante do atual contexto em que se encontram as discussdes sobre
género, voltaremos nossas reflexdes para as demandas concernentes ao conceito de género
no ambito de uma identidade moral, politica e cultural, ou seja, uma construcdo ideoldgica,
em contraposicdo a sexo, que se restringe a uma especificidade anatémica.

Pensando nessas consideragdes, ressalte-se considerar que, segundo Louro (1997), o
conceito de género foi incorporado as teorias sociais, no inicio da década de 1970, para
discutir expectativas em torno das masculinidades e das feminilidades. A partir da
discordancia da ideia de que haveria uma esséncia que definiria os papéis de homens e
mulheres, tedricas feministas comecaram a questiona-la. Em decorréncia de tais
questionamentos, essa elaboracéo tedrica ganhou forca tornando-se um dos passos decisivos
para 0 avango nas lutas pelos direitos das mulheres. Com a distingdo entre sexo e género, a

atencdo voltou-se para as questdes culturais que subordinavam o feminino a uma condicao
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inferior. Isso significa que as diferencas anatdmicas, de sexo, séo naturais, mas estabelecer
papéis entre homens e mulheres seria uma questdo cultural, logo, passivel de modificacao.
Assim, a introducdo da categoria de género tornou-se fundamental para legitimar a ideia de
igualdade entre homens e mulheres no que se refere a direitos politicos, econémicos, sociais,
trabalhistas e familiares.

Para Teresa de Lauretis (1987), na perspectiva feminista contemporanea, podemos
perceber duas ordens envolvendo a questdo de género, a social e a econémica operando
juntas. De acordo com esta perspectiva, seria possivel “perceber claramente como opera a
ideologia do género: o “lugar da mulher”, i.e., a posi¢ao atribuida & mulher por nosso sistema
de sexo-género ndo é uma esfera ou territério separado, e sim uma posi¢do dentro da
existéncia social em geral” (LAURETIS, 1987, p. 216). Segundo a perspectiva da autora, a
preocupacdo que deve nortear 0 pensamento feminista contemporaneo é a de se pensar as
mulheres como sujeitos historicos governados por relagdes sociais reais, de modo que se
possa compreender 0s processos que envolvem esses sujeitos e ndo apenas 0 que se
determinou em razdo de diferencas estabelecidas pelos géneros biologicos. A pesquisadora

ressalta ainda que

Apesar das divergéncias, das diferengas politicas e pessoais, e da
angustia que acompanha os debates feministas dentro e além das
linhas raciais, étnicas e sexuais, devemos ser encorajadas pela
esperanga de que o feminismo continue a desenvolver uma teoria
racial e uma prética de transformacdo sociocultural (LAURETIS,
1987, p. 219).

Desse modo, a autora nos propde pensar como o0 género funciona no ambito das
questdes sociais humanas, como sendo um meio para compreender as complexas conexdes
entre varias formas de interacéo e, a partir de entdo, poder desenvolver novas perspectivas
sobre antigos conceitos. Assim, ha que se desenvolver possibilidades para reflexfes que
envolvam ndo somente o sexo, mas também raca e classe, gerando uma visdo de igualdade
politica e social.

Sabemos que na trilha da problematica de género, novas categorias e configuracdes
foram se moldando e reivindicando sua legitimidade. Entretanto, salientamos que nao nos
debrugamos aqui sobre as varias modalidades que envolvem essa problematica, ainda que
saibamos da existéncia, no cenéario atual, das discussdes que envolvem esse conceito, na
busca pelo reconhecimento identitario de homens, mulheres, gays, transexuais e afins
disputando significados e direitos. Essa busca releva as tantas vertentes que extrapolam o

binbmio masculino e feminino, das quais ndo trataremos aqui.
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Ao observarmos as representacoes das princesas nos filmes Disney, incluindo-se aqui
aqueles pertencentes a nossa analise, podemos perceber que, mesmo correspondendo a um
mundo ficticio, essas narrativas vdo explorando conceitos e regras sociais, como as que
envolvem a condic¢do feminina. Mencionando fatos e experiéncias que podem condizer com
a realidade, trazendo mensagens explicitas ou subjacentes, demonstram, por meio das
representacdes que envolvem a fantasia, um profundo conteddo ideolégico, impactando
sobre comportamentos socioculturais. Desse modo, podemos observar, principalmente na
atualidade, a adesdo de um publico misto, que contempla tanto o universo jovem quanto
adulto, ao conto de fadas. No encalgo desta consideragcdo, passemos a analisar as narrativas
cinematogréficas eleitas para apreciacdo neste trabalho, considerando ndo somente sua
capacidade de impactar o publico infantil. Os elementos transgressores das narrativas
analisadas a seguir certamente tornaram-se favoraveis para a multiplicacdo de diferentes
olhares sobre as historias de princesas, os contos de fadas que agora transgridem certos
padrdes e comportamentos principalmente com relagdo ao feminino. Talvez resida nesse tipo
de manifestacdo artistico-literaria uma das vias de esperanca da transformacéo sociocultural

almejada pelo movimento feminista.

3.1 Valente: uma analise da transgressao feminina figurada por Merida

Traduzida no Brasil como Valente, a animacdo Brave é uma producdo da Disney
Pixar Animation Studios dirigida por Mark Andrews e Brenda Chapman. Esta informacéo
atrai-nos, ja de inicio, haja vista a baixa recorréncia de direcdes femininas a frente dos filmes
de contos de fadas produzidos pela industria cinematogréafica de animacdo. Conforme nos
aponta Martins (2015), algo intrigante a respeito dos contos de fadas para o cinema “¢ a falta
de mulheres diretoras neste género, embora muitos aleguem que os contos de fadas sejam
genuinamente textos de mulheres” (Greenhill; Matrix, 2010, p. 16 apud MARTINS, 2015,
p. 281). N&o somente a dire¢cdo feminina desta narrativa, mas principalmente as
caracteristicas inovadoras que a dire¢cdo imprimiu a sua personagem protagonista
correspondem aos aspectos de nosso interesse por Valente.

O longa-metragem de animacdo se passa na Escocia Medieval, por isso alguns dos
aspectos miticos explorados no filme aludem a historias recolhidas da tradi¢éo oral do povo
celta. Valente conta a historia da princesa Merida, princesa criada para ser a sucessora
perfeita ao cargo de rainha, seguindo os costumes do reino. Porém, a jovem princesa nao

possui vocagao para tornar-se a extensao de sua mae, e recusa-se a seguir a vida que lhe foi
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tracada. A protagonista tem a determinagdo de trilhar seu préprio caminho, preferindo
cavalgar pelas planicies selvagens de seu reino e praticar o seu esporte favorito, o tiro ao
alvo. Quando uma competicao é organizada, contra a sua vontade, para escolher seu futuro
marido e garantir a unido entre reinos, Merida decide recorrer a ajuda de uma bruxa, a quem
pede que transforme a rainha. Mas quando o feiti¢o surte efeito, a transformacao da rainha
ndo ocorre conforme Merida desejava. Em lugar de uma modificacdo na personalidade, a
rainha sofre uma transformacéo fisica, assumindo a aparéncia de um urso feroz. Diante disso
cabe a jovem princesa a responsabilidade de auxiliar sua mae a se reestabelecer fisicamente,
impedir que o reino entre em guerra com 0S povos Vvizinhos e enfrentar as tradigdes para
mudar o seu proprio destino.

Conforme sabemos a respeito dos contos de fadas, as narrativas pertencentes a este
género sdo produto de um manancial folclorico, de contos orais que foram sendo recontados
de geracdo para geracdo, tendo origem, muitas vezes, em mitos e lendas tipicas de cada
regido. Diante desta consideragdo, ao observarmos o perfil de Merida, € possivel
percebermos peculiaridades que dialogam com algumas nuances caracteristicas da deusa
grega Artemis, filha de Zeus. Segundo conta a mitologia grega, Artemis possuia como
principal vocagéo vagar pelas florestas de montanhas e terras ndo cultivadas. O pesquisador
contemporaneo Karl Kerényi (1997) nos conta, através de sua obra Os Deuses Gregos, que
a deusa Artemis “aparecia sempre como donzela, mas também semelhava um rapaz na forga
e violéncia” (p. 118). Por outro lado, “descreviam-na sempre como cagadora virgem” (p.
119). Segundo se conta, a deusa costumava portar frequentemente seu arco e flechas. Sua
personalidade estaria associada a castidade.

Realizando aqui uma analogia tangencial, observamos tracos das duas personagens
que se comunicam. Assim como em Artemis, podemos perceber em Merida a afeicéo pela
floresta, pelas criacGes da natureza. A simbologia da castidade da deusa grega estaria sendo
remetida na protagonista de Valente em seu desejo de ndo se casar. A castidade, para Merida,
seria 0 fato de manter-se sozinha, sem dar-se ao matrimdnio e sem concordar com as
preconizacdes de sua mae a respeito do casamento. Em ambas as personagens ha a predilecao
pelo que é livre, natural, traduzindo o espirito de liberdade predominante nas personagens.
A princesa Merida ndo revela tragos de violéncia, assim como se descreve a respeito da deusa
grega, no entanto, € uma jovem forte, dindmica, ativa, que se impde. Embora seja uma
donzela, ndo prima por portar-se como tal. Curiosamente, ainda conforme Karl Kerényi
(1997), nas antigas historias, a forma natural de Artemis seria de uma ursa. Em Valente a

presenca do urso é demarcada pelo resultado da metamorfose da rainha mée, fator que
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evidencia, mais uma vez, o dialogo existente entre as histdrias mitoldgicas e o longa-
metragem em questao.

Valente anuncia em seu proprio titulo o carater irresoluto de sua corajosa
protagonista, Merida. A jovem que toma para si a responsabilidade de decidir sobre seu
destino é apresentada de forma a subverter, ja de inicio, o padrdo da classica princesa Disney,
pois configura uma princesa de cabelos rubros, rebeldes e esvoagantes com uma expressao
de pouca delicadeza e intensa expressividade. Certamente, a forma fisica com que Merida é
configurada ndo ocorre gratuitamente. Embora a princesa possua um padrdo de beleza da
mulher de pele e olhos claros, estatura alta e fina silhueta, seus embleméticos cabelos
rebeldes revelem, a certo modo, seu estado de espirito. Sempre a solta e de coloracao
avermelhada, traduzem o anseio por estar livre, inerente a princesa. Segundo Jean Chevalier
e Alain Gheerbrant (2008), a representacdo da cor vermelha esta universalmente relacionada

ao simbolo da vida:

Com sua forga, seu poder e seu brilho, o vermelho, cor de fogo e de
sangue, possui a mesma ambivaléncia simboldgica destes Gltimos
[...]- O vermelho claro, brilhante, centrifugo, é diurno, macho,
tonico, incitando a acdo, langando, como um sol, seu brilho sobre
todas as coisas como uma forca imensa e irredutivel (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2008, p. 944).

Toda essa forca e vivacidade simbolicamente representadas pela cor vermelha estdo
presentes na configuragdo da personagem.

Figura 01'° - Princesa Merida

Fonte: Google™

10 As imagens utilizadas neste trabalho so de carater ilustrativo e estdo sendo utilizadas exclusivamente para
fins académicos. Todas tratam de print screen dos filmes. Todos os direitos autorais estdo reservados aos
estidios Disney e Disney Picturs.

11 Disponivel em https://www.google.com.br/search?q=merida+valente. Acesso em 21 out. 2016.

67


https://www.google.com.br/search?q=merida+valente

Outro elemento que chama a atencdo na figura acima séo o arco e flechas, objetos
que a princesa maneja desde a infancia. Em uma perspectiva simbologica, esses artefatos
também denunciam os atributos de objetivagdo de Merida. De modo geral, “a flecha ¢é o
simbolo universal da ultrapassagem de condi¢des normais [...] uma antecipacdo mental da
conquista de um bem fora de alcance” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2008, p. 435).
Segundo 0 mesmo autor, a flecha seria um objeto apropriado para simbolizar a ruptura de
ambivaléncia, a direcdo em cujo sentido é buscada a identificacao, a decisdo. Tendo em vista
essa conotacdo em torno da flecha, inferimos a representacdo da personagem protagonista
em busca de alcancar sua identidade, sua individualidade.

Desde as primeiras cenas do filme é possivel encontrarmos informacdes que
demonstram o perfil questionador da jovem, que deixa clara sua insatisfacdo com as regras
e convencdes e o cumprimento dos papeis de uma mulher da realeza, fator desencadeante
dos conflitos da narrativa. Essa evidéncia é perceptivel em uma das tomadas iniciais,
bastante significativa no filme, pois sintetiza a personalidade de Merida, expressando sua
autonomia e seu espirito aventureiro. A protagonista narra a realizacdo que sente quando
estd em seu dia de folga, o dia em que esta livre das li¢cbes e da expectativas existentes em
torno dela, “o dia em que qualquer coisa pode acontecer, o dia em que posso mudar o meu
destino” (VALENTE, 2012).

Lancando sobre os momentos inicias da narrativa filmica um olhar a luz da
perspectiva cinematografica’?, observamos o requinte de criacio da cena que leva o
espectador para o universo da protagonista, traduzindo a sensacdo da personagem em seu
momento e liberdade.

O dia de folga a que a personagem se refere € representado numa cena que se inicia
em plano geral'® — em que se mostra todo o espaco da acdo — revelando os ambientes por
onde a personagem vai passando. Esta cena mostra a travessia que a princesa faz do castelo
até a floresta. Em uma perspectiva simboldgica, a ponte estaria representando a ligacéo entre
dois espagos. Neste caso, fica clara a separacao do castelo — o lugar onde se predominam as
normas, as regras de conduta, o regime patriarcal e a floresta, eximia representacdo da
natureza, da vida selvagem, da terra enquanto provedora de vida. A ligacdo entre os dois

espacos distintamente representados pode ser observada como a representacao do que ocorre

12 Nessa anélise, tomamos por base a nomenclatura e caracterizagio dos termos da linguagem cinematografica
utilizada por Ismail Xavier, 2014, ao tratar da decupagem classica.
13 Plano geral corresponde a cenas amplas, que relevam todo o espaco da acéo.
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com Merida. Apesar de a protagonista estar em ambos os lugares, sua verdadeira esséncia
encontra-se na natureza, ambiente que a faz sentir-se livre.

A sequéncia prossegue em plano americano'4, em que a personagem é focada de
modo a denotar os movimentos de seu corpo habil que consegue equilibrar-se encima do

cavalo, manejar o arco e lancar flechas em alvos pendurados em arvores.

Figura 02 — Merida em cavalgada Figura 03 — Tiro com flecha

Fonte: print screen Valente, 2012, 11°35”” 11°46”” Fonte: print screen Valente, 2012, 11’46’

Estes alvos sdo focados pela camera que os enquadra, realizando um movimento de
panning®®, um recurso empregado na sequéncia da acdo para transmitir na tomada o ponto
de vista de Merida, explicitando a precisdo dos langcamento de cada uma das flechas que
atingem exatamente o centro do alvo. A cena vai transcorrendo ao som de uma trilha também
reveladora da personalidade da protagonista, agregando emocao e transmitindo a sensacéo
da princesa naquele momento. “Vou correr / Vou voar / E o céu eu vou tocar'®” (VALENTE,
2012, traducdo nossa). A sequéncia termina com 0s risos da personagem que, apos a
cavalgada, escala uma enorme montanha até chegar ao topo. Esta tomada é filmada em
camera panoramical’, revelando a imensiddo da montanha, a cachoeira que desce por ela e

a valentia da pequena jovem que domina esse cenario grandioso.

14 Plano americano corresponde ao ponto de vista em que as figuras humanas sdo mostradas da cabeca até a
cintura, aproximadamente.

15 Utilizamos este termo na perspectiva da definicdo de Graeme Turner, segundo a qual “a rotagdo da cAmera
ao longo do eixo horizontal (panning) imita o0 movimento dos olhos do espectador enquanto examina a cena ao
seu redor. Com muita frequéncia esse movimento esta ligado ao ponto de vista de uma personagem. (Turner,
1997, p. 59).

16 1 well ride, i well fly / Chase the Wind and touch the sky. Trilha sonora de Brave. Touch the sky.

17 Este movimento refere-se a rotagdo da camera em torno de um eixo, vertical ou horizontal, sem deslocamento
do aparelho.
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Figura 04 — Cachoeira da montanha

Fonte: print screen Valente, 2012, 12°56”’

Todos esses elementos sdo dispostos no filme de modo a permitir que o publico
receptor tenha uma impressao crucial do que sera encontrado adiante, pois revelam tragos
marcantes do perfil dindmico e destemido da princesa.

Conforme sabemaos, as sociedades dispdem de inimeros artefatos educativos que tém
como principal funcéo (con) formar os sujeitos, moldando-os de acordo com as normas e
contribuindo para a producdo das identidades. E o que ocorre na animacgdo Valente, que
explicita 0 mando patriarcal praticamente inquestionavel em seu contexto. Observamos que,
para além do espaco filmico esse mando remete as ideias ainda sustentadas em algumas
sociedades atuais, de que as mulheres devem ser submissas aos seus pais e maridos. E a
negacdo a este sistema e a busca da formacdo emancipatoria de Merida enquanto sujeito
mulher que nos chama a atencdo, pois seu comportamento aponta para a desconstrugéo de
perfis femininos estereotipados conforme o modelo patriarcal. Merida confronta sua mée
para ndo assimilar o modelo de submissdo com praticas pré-estabelecidas que a levaria para
0 casamento. E nesse sentido que encontramos na animac&o em analise frestas que permitem
a passagem de formas alternativas de compreensdo do mundo e outras representacfes que
ndo as hegeménicas através do comportamento subversivo de sua protagonista.

Merida é subjugada pelo desejo de sua mée de que ela se case para fortalecer aliancas
de poder entre reinos. Contrario ao comportamento habitual das princesas classicas, vale-se
de seu caréater corajoso e desafiador para negar o desejo alheio e enfrentar os conflitos
advindos de sua recusa ao casamento. Enquanto para tantas outras princesas a ideia do
casamento constituia o principal objetivo de suas vidas na busca pela felicidade e satisfagcdo
pessoal, para Merida esse é um aspecto irrelevante, dado seu desejo de viver
independentemente. Quando a jovem declara “Nao estou pronta para me casar!” inicia-Se a

disseminacéo da ideia de que ndo apenas o casamento, mas também todas as convencdes as
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quais estaria atrelada uma mulher n&o fazem parte das aspiracdes de vida da jovem princesa.
Ela nega o matriménio, d& pouca importancia as regras de etiqueta ensinadas pela mée, néo
possui interesse por aulas de musica e bordado. Isto significa a recusa da princesa em cumprir
com os “papéis” destinados as mulheres nas quais a propensao para o lar, dadas as supostas
fragilidades, constituem um perfil feminino, assim como o de sua mée, a rainha que sempre
atribuiu uma valorizacdo excessiva pelas atividades sociais, sem maiores preocupacoes
quanto a funcdo de mulher enquanto sujeito, sendo sempre objeto de seu lar.

A valente protagonista transgride a convencdo dos papéis ndo SO por recusar-se a
cumprir o que lhe fora atribuido, ela representa também as mulheres que possuem tantas
outras habilidades e destrezas que ultrapassam o espaco do lar e as delimita¢Oes tragadas em
torno do corpo feminino. Merida realiza atividades que seriam eximias da masculinidade —
cavalga e pratica esportes como o alpinismo, a esgrima e o arco e flecha. Em sua anélise
sobre a producéo social do corpo, a professora Silvana Goellner nos relembra que, por muito
tempo, as atividades corporais e esportivas

ndo eram recomendadas as mulheres porque poderiam ser
prejudiciais a natureza de seu sexo considerado como mais fragil em
relacdo ao masculino. Centradas em explicac@es bioldgicas [...] tais
proibicdes concediam diferentes lugares sociais para mulheres e
para homens onde o espago do privado — o0 lar — passou a ser
reconhecido como de dominio da mulher, que nele poderia exercer,
na sua plenitude, as virtudes consideradas como préprias de seu sexo
[...]. (GOELLNER, 2013, p. 33).

As colocacbes de Goellner levam-nos a pensar no quanto o discurso patriarcal opera nas
representacdes do corpo. E nesse sentido que observamos Merida rompendo as fronteiras da
interdicdo impostas ao corpo feminino, pois € justamente valendo-se de sua habilidade no
manejo do arco que a protagonista concorre a sua prépria mao na prova em que apenas ela
sai vencedora e possuidora do direito de permanecer solteira. Um direito que teve de ser
conquistado através de uma provacdo. E a partir deste acontecimento que Merida se reafirma
enguanto sujeito, pois recusa-se assim a ser objeto do mando de sua mée.

Na narrativa filmica, esta cena da prova do arco constitui um dos momentos mais
emblematicos e decisivos para a vida da protagonista. Analisando-a a luz da linguagem
cinematogréfica percebemos a énfase conferida pela producéo a este momento explicitando
sua relevancia para o desenvolver da histéria. Nesta tomada Merida aparece sentada, com 0s
cabelos bem presos num turbante — embora haja uma mecha que ela insiste em deixar solta,

um vestido bastante apertado — o que lhe causa insatisfacdo, por estar produzida ao estilo
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princesa, de acordo com os padrbes impostos por sua mée. Assim ela ocupa seu lugar no
trono, ladeada por seus pais, 0 Rei Fergus e a Rainha Eleanor, enquanto os principes
pretendentes a sua mao realizam as provas que terdo de vencer para mostrarem-se aptos ao
casamento. Dentre as provas esta a do arco e flecha, uma das modalidades esportivas
exercidas com primor pela princesa, que ao ver um dos pretendentes acertar, ainda que por
acaso o centro do alvo, retira-se de seu trono, impunha seu arco e vai atirando flechas
precisamente certeiras em cada um dos alvos. A partir deste momento a sequéncia passa a
ser filmada em primeiro plano — focalizando detalhes - com um close up*® no rosto de
Merida, asseverando sua expressao firme e sua determinacdo, reafirmadas pela fala da
protagonista que aparece agora com os revoltos cabelos a solta, simbolizando que naquele
momento ela ja ndo estaria mais presa as amarras instituidas pelas regras e convengdes a que
estava sendo assujeitada.

E com voz firme que declara “Eu sou Merida, primogénita descendente do Cl&
Dunbroch e pela minha propria mao eu vou lutar!” (VALENTE, 2012).
Figura 05 — A imposicéo de Merida

Fonte: print screen Valente, 2012, 30°02”’

A cena prossegue agora em plano médio — demonstrando o conjunto de elementos
envolvidos na agdo (figuras humanas e cenario), deixando transparecer os semblantes de
espanto de todos 0s presentes no campo das provas enquanto a princesa rasga as costuras do
vestido que a prende — simbolizando mais uma vez um rompimento de amarras — e atira
certeiramente as duas primeiras flechas. Na tomada seguinte, mais uma vez o rosto da
protagonista € focalizado num close up enfatizando sua concentracgdo e o foco de seu olhar.

O trabalho da filmagem é feito com o que se denomina, segundo o0 contexto americano

18 £ ym tipo de plano, caracterizado pelo seu enquadramento fechado, mostrando apenas uma parte do objeto
ou assunto filmado - em geral o rosto de uma pessoa.
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retomado por Xavier (2014), em camera subjetiva — quando a cdmera assume 0 ponto de
vista daquilo que o personagem vé. Nesta filmagem a cadmera assume uma acao de grande
eficiéncia, pois explicita exatamente o que Merida estd vendo, transmitindo as imagens em
movimento o campo de visdo tal como o da propria personagem. Assim, tem-se o olhar do
espectador, em principio identificado com o da camera, confundindo-se com o da
personagem, culminado num maior envolvimento com a cena.

Figura 06 — O tiro certeiro

Fonte: print screen Valente, 2012, 30°47

A proxima tomada é a mais expressiva da sequéncia, pois € o instante em que Merida
dispara a terceira flecha. Nesse momento um clima de tenséo € criado pela imagem em
primeiro plano e pelo movimento de camera lenta e sua rotacdo em panning — ao longo do
eixo horizontal — imitando o movimento dos olhos do espectador e 0 ponto de vista da
princesa, que acompanha o percurso da flecha até o ponto central do alvo. Nesta tomada a
auséncia de vozes aumenta o realismo dos acontecimentos ao conferir énfase ao ruido da
flecha cortando o ar com sua forca e velocidade, aumentando assim o clima de tenséo
instaurado pela acéo.

Figura 07 — Os alvos

<

Fonte: print screen Valente, 2012, 31’04
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Figura 08 — A flecha

Fonte: print screen Valente, 2012, 31°06”’

A sequéncia termina com o close up dos rostos de Merida e sua mae em posicao do
enfrentamento causado em razdo da acdo que acabara de se passar.

E relevante observarmos o interesse de grandes estdios como a Disney Pixar em
produzir obras com este carater inovador, que coloca uma protagonista feminina em situagéo
de oposicédo ao assujeitamento de convencgdes sociais. Talvez este processo esteja ocorrendo
para acompanhar as transformaces do mundo que ocasionam mudancas em nossa maneira
de agirmos em sociedade. Valente é uma obra que versa sobre uma princesa mas que, no
entanto, a apresenta como uma heroina, em lugar de um her6i, que opera como representante,
ainda que simbolicamente, da autonomia de algumas mulheres. A exemplo desta animacéo,
parece ndo ser mais cabivel que sejam reforcados ideais de amor roméantico como tabua de
salvacdo para todos os conflitos. As historias protagonizadas por jovens estereotipados que
se submetem ao mando social convencional parecem ceder espaco para as ressignificaces
que surgem em diversos &mbitos e abrangem também a desmitificacdo de papéis atribuidos
aos géneros. E mais importante neste sentido é que podemos observar mudangas operando

no modo de se ver as mulheres, conforme bem observa Zinani.

De ser fragilizado e dependente, a nova mulher se impde pela
competéncia e seriedade com que executa suas tarefas, instituindo-
se um novo sujeito “gendrado” que se define por suas proprias
praticas sociais e discursivas e que reconhece e valoriza a
experiéncia feminina (ZINANI, 2013, p. 113, grifo da autora).

De certa maneira, Merida aponta para as mudancas que estdo ocorrendo em relagdo
a situacdo das mulheres e para a necessidade de as pessoas ajustarem-se aos noOvos tempos.
Ela age com espirito de lideranca, bastante autonomia e muito mais racionalidade do que
sentimentalismo, fatores que estariam comumente atribuidos ao género masculino,
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desconstruindo a logica binéria de que existe um lugar fixo para cada género. A protagonista
de Valente subverte papéis atribuidos aos géneros conferindo uma flexibilidade aos costumes
culturalmente materializados. Essa a¢do da personagem desmonta uma transic¢ao dos lugares
estabelecidos para homens e mulheres. Ha um momento na narrativa filmica em que Merida
discursa em favor da liberdade de escolha que até mesmo os principes, ao serem provocados
pela racionalidade da princesa diante da possibilidade de consolidagdo de um casamento
arranjado se posicionam, afirmando o desejo de ndo quererem mais adequarem-se aos
desejos de seus pais, mas sim decidirem sobre seus proprios destinos.

Comumente observamos nos contos de fadas classicos, bem como em suas versdes
recontadas pelo cinema, a delimitacdo dos lugares fixos para 0s géneros. Homens
representando virilidade, forca, astlcia, heroismo e, consequentemente poder e mando,
enguanto para as mulheres cabe o papel ancestral de submissao e passividade. Diante disso,
vemos em obras como a que contemplamos nesta analise um aceno para desconstrucéo
desses paradigmas arraigados ao patriarcado convencional, uma via para se pensar o
conceito de género, conforme assevera Louro (1997), passando “a exigir que se pense de
modo plural, acentuando que 0s projetos e as representaces sobre mulheres e homens séo
diversos” (p. 23). Merida assume essa diversidade de papéis desfazendo-se das convencdes
ditadas pelos homens e pela sociedade, as quais sua mée, especialmente, lhe cobrava que
fossem cumpridas severamente, tentando transformar a princesa numa extensao de si mesma.
As opinides contrarias da mée e sua imposicao de ideias sobre a filha ficam explicitas. A
rainha deixa claro que “uma princesa nao pode rir alto, ndo enche muito a boca, deve cedo
acordar, ¢ paciente, cautelosa, asseada e acima de tudo busca a perfeigao” (VALENTE,
2012), tentando moldar Merida, a princesa desajeitada, espontanea, em um modelo perfeito
de mulher. Sustenta-se nestes elementos contraditérios o conflito travado entre a rainha, que
quer conter de todas as formas a filha, e a princesa, que por sua vez quer exatamente 0 oposto
— libertar-se. E interessante observarmos que neste contexto temos a representagio de todo
0 mando patriarcal na figura da mae, que é quem exerce maior autoridade na familia, o que,
por um lado, também pode ser observado sob uma 6ética de transgressao aos costumes. A
rainha ndo é uma mulher submissa. Apesar de muito valorizar os costumes e tradicdes, faz
com que todas as suas vontades prevalecam, inclusive diante do marido, que comporta-se
muito mais com obediéncia do que com autoridade.

O patriarca da familia, Rei Fergus, € configurado sob uma perspectiva digna de nota
nesta analise. Ao contrario do que comumente é representado pela figura dos reis, Fergus

estd mais para um sujeito bonachdo que, ndo fosse pela autoridade da esposa, ndo se
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colocaria em situacdo de oposi¢do as vontades de Merida. O personagem do rei parece ser
conduzido de modo a denotar sua simpatia e a pouca capacidade que tem de exercer sua
autoridade. E o rei quem dé de presente para a filha seu primeiro arco, quando a princesa
ainda era um menina. No decorrer da narrativa, fica claro, através do tom humoristico
utilizado na composicdo do personagem, que ele aceitaria com tranquilidade a vontade de
Merida em n&o casar-se. Tanto que, em nenhum momento da narrativa temos a oposi¢do do
pai diante da recusa da filha ao matriménio. Contrario a isso, hA momentos em que o proprio
pai faz piadas sobre o perfil dos pretendentes da filha, demonstrando sua pouca preocupacao
com o assunto. E também o rei quem faz o papel de mediador entre mae e filha, tentando
agradar a ambas em seus conflitos.

A partir do embate de concepcOes dispares entre mae e filha a narrativa prossegue
dando continuidade a representacdo da princesa que recusa o assujeitamento aos moldes pré-
determinados da mde. Essa recusa caracteriza um elemento contrario a passividade
comumente reafirmada na representacdo do feminino em grande parte dos contos classicos
e funciona, também, como elemento propulsor para amadurecimento e superacdo da falta de
entendimento matuo existente na relacdo entre a rainha e a princesa. Ao passarem pelas
dificuldades, ambas as personagens vao desenvolvendo a consciéncia de que € preciso
compreender e ter compreensao das diferencas para consolidarem um bom relacionamento
familiar e alcancar a superacao dos atritos ocasionados pelas individualidades inerentes a
cada uma.

Em decorréncia da coragem e iniciativa de Merida em intervir nos acontecimentos
de sua vida, como seu empenho para desfazer o feitico que aprisionava sua mée ao corpo de
um urso selvagem, vamos nos deparando com indicios de que o processo de constituicao da
identidade da jovem estéa se concretizando. A medida em que vai lutando para manter os
lacos com sua mae, garantindo assim a organizacdo e positividade em suas relacdes
familiares, a jovem descobre a dimensao da responsabilidade que cada um tem diante do seu
modo de ser e agir, tornando-a menos inconsequente e mais ponderada no intento de
defender seus interesses.

Ao final da narrativa, percebemos que o perfil tragado para a protagonista confere a
ela uma capacidade de resisténcia frente a condicdo de submisséo a que estaria. Ressalte-se
que, embora a representacdo do mando patriarcal tenha sido sustentado pela personagem da
mé&e no decorrer da narrativa, devemos nos atentar para o fato de que essa representacéo
surge da condigdo de assujeitamento ao regime social no qual Eleanor se mantem. Uma

preocupacao excessiva com o que sera dito e pensado pela sociedade caso a filha subverta
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0s costumes. E este o0 ponto que nos permite visualizar em Merida uma postura diferenciada
com relagdo a sua mée e a tantas outras mulheres que acabam se transformando em objetos
da condicdo social a que estdo submetidas e n&o se posicionam como sujeitos. E no encalco
de algumas dessas observacgdes que justificamos nosso interesse em refletir, neste trabalho,
as discussOes acera do género e suas implicacdes. Nessa perspectiva, ressaltemos, nos

valendo das palavras de Zinani, que assevera:

A identidade de género, proposta como uma construcao cultural que
verifica a especificidade de atitudes e comportamentos masculinos
e femininos, procura questionar os estere6tipos sociais, para que
possam ser estabelecidas as bases de uma sociedade mais
aperfeicoada. Dessa forma, a mulher somente se constitui como
sujeito, na medida em que recusa ser objeto (ZINANI, 2013, p. 110).

Esta colocacdo de Zinani remete-nos, mais uma vez, a configuracdo diferenciada de
Merida, que mesmo sendo mulher e, estando sob pena do sistema regulador de sua condicao,
questiona e rompe com as amarras do papel a ela imposto, desconstruindo o estere6tipo da
submissdo e tomando para si a responsabilidade de reger seu destino, sem passividade.
Segundo suas proprias palavras, ditas com énfase na cena final do filme, “alguns dizem que
nosso destino esta além do nosso controle, que ndo escolhemos nossa sina, mas eu sei a
verdade. Nosso destino vive dentro de nds. Vocé so precisa ser valente o bastante para vé-
lo” (VALENTE, 2012). Assim, desfaz-se a posicdo de enfrentamento existente entre mée e
filha e aparece a capacidade que ambas criaram de se entenderem mutuamente.

Findando nossas reflexdes sem, contudo, pretendermos encerrar uma concluséo
sobre as inUmeras verificacbes que ainda podem ser suscitadas a respeito desta narrativa
filmica, é relevante pensarmos, diante dos limites das investigacdes realizadas aqui, no
quanto obras como a que contemplamos nesta analise podem contribuir para a construcao
e/ou ressignificacdo em torno do feminino e do masculino.

Em se tratando de uma obra que se veicula através da midia cinematogréafica, logo,
constituindo-se como um artefato cultural, podemos dizer que, assim como livros,
propagandas e demais produtores de conteldo, esta obra acaba funcionando como um
mecanismo influenciador na desconstrucéo — neste caso especificamente, ja que 0S processos
podem ser também de construcdo ou ratificacdo — dos estigmas propagados em torno da
feminilidade e masculinidade. Por muito tempo, as produgdes voltadas potencialmente para
0 publico infantil reafirmaram modelos hegemo6nicos de como ser menino e como ser
menina. Nestes modelos, por vezes, encontrava-se embutida a visdo de inferioridade e

subordinacdo das mulheres, demonstrando a existéncia de uma ideologia sexista e de
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despersonalizacdo da mulher enquanto sujeito. A esse respeito, lembremo-nos das historias
de princesas que colocam-se em condigdo de passividade a espera de um principe que venha
resolver seus conflitos e garantir-lhes uma vida feliz para sempre ap0s o casamento.

Nesse sentido, construiram-se esteredtipos em torno da natureza feminina bem como
da utilizacdo do corpo das mulheres como elemento fundamental para ideologias em torno
do que é ser mulher. Sabemos das perspectivas que tém contribuido para pensarmos as
desigualdades entre mulheres e homens de forma social e culturalmente construias — e néo
biologicamente determinadas, encontradas em produces como Valente, que possibilita
pensar que nao h& um jeito Unico de ser homem e ser mulher, havendo variagdes neste
processo.

Sabemos que a desconstrucdo de paradigmas em torno das mulheres envolve um
percurso longo e arduo, conforme Zinani (2013) observa com maestria, e pondera que para
a consolidacdo deste processo “é necessario desconstruir os conceitos tradicionais,
redesenhar os papéis de homens e mulheres e prepara-los para assumirem as novas tarefas
com igualdade e respeito”. Talvez assim as sociedades possam romper com a hegemonia

criada e propagada em torno da sexualidade.

3.2 Porgue o calor dos bracos teus traz-me de volta: aspectos revisionistas na narrativa
filmica Frozen

O longa-metragem Frozen (na versdo cinematografica brasileira, Frozen - Uma
Aventura Congelante) é um filme de animacgdo musical estadunidense produzido pela Walt
Disney Animation Studios. A animagcdo é dirigida por Chris Buck e traz a frente da direcdo
também uma diretora, Jennifer Lee. Estreou nos Estados Unidos em novembro de 2013,
tendo uma excelente repercussdo e aceitacdo por parte da critica especializada bem como
pelo grande sucesso que alcangou junto ao publico, tanto que a animacdo recebeu o Oscar
de melhor filme de animacéo e melhor cancao original no ano de 2014. Segundo informacgdes
veiculadas pela midia digital, “a animagdo se tornou o quinto filme de maior bilheteria da
historia, com US$1.219 bilhdes em bilheteria no mundo todo” (EXAME, 2014). Esses dados
fazem da animacdo uma das producdes mais bem sucedidas da Disney, sendo uma das mais
vistas de todos os tempos.

A tradigdo dos estudios Disney em produzir contos de fadas vem sendo consolidada
ha varias décadas, de modo que é praticamente impossivel falar em contos de fadas

cinematogréaficos sem fazer mencao aos classicos da Disney que estiveram presentes no
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imagindrio de vérias geracdes. Alguns estudiosos deste assunto chegam a afirmar que, “de
varias maneiras, 0s esquemas previsiveis do filme de contos de fadas da Disney tornaram-se
classicos como as historias dos Grimm serviram de modelo para a maioria das primeiras
coletaneas de contos de fadas no século XIX” (ZIPES apud MARTINS, 2015, p. 280). De
fato, a expressividade das producdes de contos de fadas da Disney € tdo significativa que
vemos, constantemente, classicos produzidos por este estddio sendo desconstruidos e
recombinados na cultura popular pois, seus enredos e personagens possuem reconhecimento
no imaginario do publico que é capaz de identificar elementos dos classicos
cinematogréficos em varios outros segmentos da cultura audiovisual, como comerciais de
televisdo, artigos de publicidade, etc.

Nas Gltimas décadas, ndo somente a Disney, mas estidios de grande representacédo
como a DreamWorks e a Universal Pictures tém lancado no mercado producdes que parecem
desvencilhar-se dos padrdes tradicionais de enredo, personagens e tematicas dos contos de
fadas classicos. Referimo-nos as adaptac6es filmicas ou recriacdes dos contos de fadas que
possibilitam releituras que instauram novas perspectivas para se pensar muitas conviccgoes e
valores legitimados pelas historias tradicionais. Dentre varios titulos expressivos nesse
terreno, citemos Tangled (2011), traduzido no Brasil como Enrolados - produzido pela Walt
Disney Animation Studios — que recria a histéria de Rapunzel, dos Irmdos Grimm,
conferindo ao conto elementos da modernidade tais como a capacidade de autonomia,
coragem e subversdo da princesa que se empodera para libertar-se da torre e conquistar sua
liberdade com astUcia e determinacao.

Outro exemplo de filme de animacdo que tem sido favoravel para a multiplicacdo de
olhares revisionistas sobre as historias classicas da infancia sdo as quatro edi¢des de Shrek
(2001; 2004; 2007 e 2010), da DreamWorks, que é protagonizado pelo casal de ogros, Shrek
e Fiona. Tais personagens nada tém de convencionais no que se refere a padrdes de
comportamento e beleza como nos contos de fadas consagrados pela tradi¢cdo. Contrério a
este fato, as producdes supramencionadas parodiam®® versdes de contos classicos da Disney
suscitando novos sentidos a partir das velhas histdrias. Nesse terreno temos também a Ultima

versdo que os estidios Disney conferiram a historia da bela adormecida, Malévola (2014),

19 A parddia, tal como define Genette (1982), constitui-se como uma outra pratica intertextual que ndo se
caracteriza por uma relagdo de co-presencga no texto, mas de derivacdo que implica a transformagdo de uma
obra precedente, exibindo um vinculo com a literatura existente. Nesse processo, a parddia teria uma visada
mais ludica e até mesmo subversiva, de modo que desvia seu hipotexto para ironiza-lo, tendo a variante
parodistica a possibilidade de ser facilmente reconhecida pelos receptores.

79



parte de nosso corpus, em que o0 protagonismo do conto fica a cargo da personagem
homd&nima que transita entre a vilania e a heroicidade, modificando os rumos tomados pela
historia tradicional.

Seguindo essa tendéncia de combinar, transformar e intertextualizar aspectos e textos
classicos, encontramos também a animacdo Frozen, foco desta andlise, instigando-nos a
examinar de que modo e a que ponto seus aspectos inventivos compdem um revisionismo a
obra original, A rainha da neve, e apontam efeitos decorrentes da hipertextualidade, ao ser
representada pela linguagem do cinema.

Mesmo tendo sua primeira edigdo datada de 1844 e ter aparecido em diversas edi¢Oes
desde sua publicag@o primeira, a historia “A rainha da neve”, de Hans C. Andersen néo
possui 0 mesmo indice de popularidade que alcancaram outros contos do autor dinamarqués,
a exemplo do que ocorre com “O patinho feio”; “O soldadinho de chumbo”; “A princesa e
a ervilha” etc. “A Rainha da Neve” € uma narrativa extensa em que se conta um conto em
sete historias, conforme se inscreve no prefacio do texto. O conto de Andersen conta a
historia de Gerda e seu irmdo Kay, que precisam superar as adversidades provocadas pela
Rainha da Neve, a vila assim denominada, que mantém o menino refém de seu poder
congelante. No percurso pela busca do irméo aprisionado, Gerda protagoniza uma aventura
que envolve uma poderosa feiticeira, animais falantes e percorre terras distantes com o
intuito de restabelecer o convivio fraterno. Os acontecimentos do conto ocorrem em torno
da classica dualidade entre o bem e o mal e na perspectiva de saber se o calor da amizade
pode triunfar sobre a frieza do mal (metaforizada pelo gelo) provocado pela Rainha das
Neves.

Mesmo que esta ndo seja uma histéria presente na memoria da coletividade, é
possivelmente com ela que o filme Frozen dialoga. Muitos dos elementos do conto de
Andersen reaparecem na narrativa filmica, porém reconfigurados. Em Frozen, a rainha da
neve é representada por Elsa, a mais velha de duas irmés 6rfds que crescem privadas do
convivio fraterno, o que nos remete a ideia da separacao vivida pelos irmédos Gerda e Kay,
no conto de Andersen. Na narrativa filmica, essa privacdo decorre da tentativa de evitar que
Anna, a irm& mais nova, seja novamente atingida pelo poder congelante de Elsa, assim como
ocorreu acidentalmente numa brincadeira de infancia entre as duas personagens. Nesta
versdo, a figura da Rainha, transmutada agora em uma das irméas, ndo ocupa um lugar fixo
de vilania, pois, apesar de poder ocasionar o mal com seu dom poderoso, Elsa (que assume

a condicdo de rainha ao atingir a idade adulta por ser a sucessora primeira de seus pais
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falecidos) ndo age com essa intencdo, diferente do que ocorre na historia original em que a
rainha da neve ocupa um lugar estavel no posto de vila.

Em uma perspectiva geral, constatamos que tanto a narrativa tradicional quanto a
filmica se desenvolvem em torno do mesmo cerne — a busca pelo superacdo de adversidades
em prol da restauracdo de uma relagdo familiar. Observamos que, ap6s anos transcorridos,
uma outra nuance dessa historia ressurge representada por uma linguagem diferente, uma
vez que livro e filme sdo sistemas de comunicacao diversos, para ir além da simples variagdo
de suporte ou linguagem. A narrativa transposta para a tela se vé pontilhada do que se
denomina aspectos inventivos, os elementos empregados para desestabilizar nossa nogao do
conto de fadas previsivel e suas mensagens essencialistas. Dai nossa intencdo em desvelar
esses elementos que ressignificam a historia predecessora. Da imagem na tela acompanhada
por sons, movimentos, jogos de cdmera, planos e enquadramentos a significacdo das cenas
mais emblematicas da narrativa, vdo se perfazendo os caminhos da reflexdo que leva o
espectador a se distanciar dos padrdes convencionais dos contos de fadas. Talvez esses
aspectos mais emblematicos residam na reconfiguracdo dos personagens principais, que
abandonam seus lugares fixos e passam a assumir perfis variados na narrativa, ocasionando
a ressignificacao de todo o texto.

A rainha Elsa, por exemplo, inicialmente ndo projeta com clareza um tipo de
personagem especifico e ndo assume uma posicdo fixa, preestabelecida no conto. Ao
voltarmos nosso olhar para as representacdes de princesas de animacdes anteriores, nota-se
que, a maioria delas ¢é definida a partir de uma série de cddigos ideoldgicos e estéticos que
concorrem para a formagdo de uma identidade potencial de uma mulher bondosa, amavel,
merecedora de admiracdo, confrontando-se substancialmente com a figura das vilas. A
caracterizacdo das personagens femininas se forja, via de regra, entre 0s extremos do bem e
do mal, constituindo uma formula gue ndo se manteve intacta em Frozen. Percebemos em
Elsa uma complexidade em sua personalidade que destoa da classica princesa Disney. Ela é
demonstrada com seus dilemas que envolvem questdes éticas e relacdes de significados e
sentidos que existem em seu interior. Nao ha que se resolver, prioritariamente, nesta histéria
uma questdo exterior e sim interior, envolvendo uma transformacéo na pessoa da princesa.
Ela parece atravessar a imaginaria linha entre o bem e o mal na medida em que se coloca ora
como a personagem fria, que evita as pessoas, inclusive a propria irma, ora como a princesa
que se exila para o bem de todos a sua volta, mas que também se cansa de sacrificar-se,

resolvendo deixar seu reino no avassalador inverno que causou e partir em busca de ser quem
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realmente €, desprendendo-se do papel de boa menina que sempre prescreveram ao
feminino.

Essa € a problematica que constitui a personalidade de Elsa — a contestacao e o desejo
de libertacdo de si mesma. Este parece ser o elemento propulsor que faz com que a
personagem abandone seu posto de rainha e procure viver em universo particular, regida sob
sua propria conduta, o que denotaria uma espécie de subversdo ao altruismo inerente as
princesas e que tentaram incutir-lhe desde a infancia. Embora ndo revele em sua
configuracdo enaltecimento de alguma virtude que a torne uma figura admiravel e
completamente ddcil, ela ndo configura uma pessoa ma, pois pode ser vista como vitima de
seu proprio poder incontrolavel — transformar em gelo tudo que toca, e do preconceito que
sofreu por toda a vida por ser uma pessoa diferente. Apds ocorrer o descontrole emocional
de Elsa no momento de sua coroacao como rainha, seus poderes vém a tona, assolando seu
reino com um rigoroso inverno. Por isso Elsa decide abandonar a todos, inclusive a irm@, e
partir para uma vida solitéria. Essa é a postura subversiva que a retira da condicdo da perfeita
altruista que se entrega ao sofrimento, e a aproxima de uma figura comum, com fragilidades.
Ainda assim a personagem da rainha parece ganhar nuances que causam empatia, por mover-
se com um senso de desafio a si mesma, denunciando sua grandiosidade ao enfrentar sua
situacdo e empoderar-se diante dela, o que revela mais uma das possibilidades que véo
transitando entre a princesa encantada ou a feiticeira que pode provocar o mal.

O fato de a personagem encontrar-se em tdo grande dilema existencial é que
desencadeia uma cena muito representativa na narrativa, dotada de um requinte de criacdo
que demanda que a analisemos, por se tratar de uma cena em que as técnicas da narrativa
filmica ddo um sentido especial ao todo da historia, fazendo suscitar seus processos de
ressignificacdo. Para tanto, dispomo-nos a empregar novamente 0s conceitos basicos acerca
da linguagem cinematografica para compreender a articulacdo das imagens que o texto
visual produz. Deste modo, ao adotarmos esta perspectiva, recorreremos, assim como 0
fizemos anteriormente, as definicbes de Ismail Xavier (2014) ao tratar da decupagem
classica - processo de decomposicdo do filme em planos.

A cena que representa a rainha Elsa deixando seu reino ocorre no inicio do filme e
consiste em um dos momentos mais significativos da narrativa. Trata-se de uma sequéncia
de aproximadamente trés minutos e quarenta segundos reservada para representar 0 processo
de modificacéo de status de Elsa. Ao passo em que a personagem surge, em plano geral, em
meio a imensiddo das montanhas cobertas de neve, a cdmera a acompanha, mostrando-a

inicialmente em sua pequenez em meio a paisagem representada por cores frias e escuras,

82



vagarosamente, de forma que o espectador possa ter uma perspectiva da situacdo da

personagem que se encontra sozinha e temerosa em um lugar distante:

Figura 09 — O isolamento da rainha

Fonte: print screen Frozen, 2013, 32°07”’

Um elemento fundamental para a composicdo desta cena é a musica que desempenha
funcdo bastante significativa neste momento da narrativa. A cancdo, um recurso
extremamente expressivo, fornece um forte acompanhamento emocional e integra a
construcdo do universo que esta sendo representado. Outros momentos da historia sdo
encenados por musicais, entretanto, nenhum deles parece assumir uma expressividade tao
enriquecedora quanto este, pois a cancdo entoada por Elsa soa como um hino de sua
libertacdo da condicdo de repressao sob a qual esteve por toda sua existéncia. Em ritmo lento,
a musica vai compondo a cena e sublimando a mensagem da personagem, que expressa com
seu canto a incapacidade de ter de continuar se contendo, escondendo seus poderes e se
resguardando num reino de isolamento. A necessidade da rainha, agora, resume-se em ser

guem ela realmente é, sem mais restri¢oes.

A neve branca brilha na montanha esta noite / Nenhuma pegada pode
ser vista / Um reino de isolamento / E parece que eu sou a rainha /
O vento esta uivando / Como se essa tempestade rodopiasse dentro
de mim/ Néo consegui segura-la / Os céus sabem que eu tentei / Ndo
o0s deixe entrar, ndo os deixe ver / Seja a boa menina que vocé
sempre precisou ser / Esconda, ndo sinta, / N&o deixe que eles
saibam / Bem, agora eles sabem! [...] (LOPEZ e LOPEZ, 2013,
traducéo nossa).?

20 The snow blows white on the mountain tonight / Not a footprint to be seen / A kingdom of isolation / and it
looks like I’'m the queen / The wind is howling / like the swirling storm inside / Couldn’t keep it in / Heaven
knows I try / Don’t let them in, don’t let them see / Be the good girl you always had to be / Conceal, don’t feel,
don’t let them know / Well now they know [...] (LOPEZ, Kristen; LOPEZ, Robert, 2013).
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H&, neste momento, um enquadramento da rainha que tem seu sentimento de tristeza
enaltecido pelo foco da camera em close?!, em sua postura cabisbaixa e seu semblante de
tristeza:

Figura 10 — A tristeza da rainha

Fonte: print screen Frozen, 2013, 32’42’

Entretanto, a medida em que a rainha caminha sobre a neve, uma mudanca de
perspectiva acontece, denotada pelo &ngulo da cAmera que a acompanha, em plongeé?’dando
foco na retirada da luva que cobria suas maos para impedir que a neve fosse lancada,
simbolizando que a repressao e a omissao de seus poderes estavam sendo rompidas, jogadas

para o alto, tal como na cena:

Figura 11 — Quebrando as amarras

Fonte: print screen Frozen, 2013, 33°01”’

O compasso da cancéo recebe neste momento um ritmo mais acelerado e sugere um
tom subversivo com relacdo a aceitacdo das condi¢fes que sempre Ihe foram determinadas.

“Deixe pra la, deixe pra la / Nao posso suportar mais / Deixe pra |a, deixe pra la / Dou as

21 Close: Foco, imagem aproximada em um ponto especifico do enquadramento.
22 Plongeé: ou camera alta, representa a imagem de cima para baixo.
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costas e bato a porta / Eu ndo me importo / Com o que eles véo dizer / Deixe a tempestade
rugir / O frio ndo vai mesmo me incomodar [...]” (LOPEZ, Kristen; LOPEZ, Robert, 2013,
traducdo nossa)?. A referéncia ao frio que nio vai mais incomodar denota que estando longe
das pessoas, seu poder esta liberto e ndo sera mais motivo de incbmodo. Ressalta-se agora a
aceitacdo que a rainha parece ter de si mesma. Ao cantar essas palavras, hd uma demarcagéo
da ruptura com a vida contida que a jovem levava até entdo. Este fato fica expresso na
sequéncia da cena que é filmada agora em plano americano, para dar énfase a retirada da
capa que envolve seu corpo e € jogada ao vento, uma agdo que representa ndo so o desfazer-
se da aparéncia pudica da jovem rainha, mas o enaltecimento da pessoa que ha em seu

interior:

Figura 12 — O inicio da transformacao

Fonte: print screen Frozen, 2013, 33’42

Neste momento, a protagonista despreza sua coroa, simbolo emblematico no figurino
de rainha. Conforme descricGes de Chevalier e Gheerbrant (2008) para este acessorio
comumente utilizado por pessoas da realeza, a coroa simboliza “dignidade, um poder, uma
realeza, o acesso a um nivel de forgas superiores” (p. 287). Além disso, oS autores ressalta
ainda que a coroa exprime ideia de elevacéo, funcionando como uma insignia de poder e luz.
A renuincia de Elsa representa ndo somente o desprezo material de seus adornos de rainha.
Subjacente a esta cena esta seu desejo de desvencilhar-se totalmente do que representou até
entdo. Em seguida, todo seu visual vai sendo modificado. A cena continua a ser desenvolvida

demonstrando a transformacdo da personagem que ja assume uma postura firme, um

2 Let it go, let it go /Can’t hold you back anymore /Let it go, let it go /Turn my back and slam the door /And
here 1 stand /And here I’ll stay /Let it go, let it go /The cold never bothered me anyway (LOPEZ, Kristen;
LOPEZ, Robert, 2013).
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caminhar mais determinado & medida em que canta a can¢do que continua a dizer que €
tempo de provacoes, de testar e transpor limites, sem regras, livremente. Ela aparece agora
com os cabelos trancados, porém sem estarem rigorosamente presos e usando um vestido de
cores menos sombrias, que remetem as cores do gelo e da neve, denotando um tom de
sensualidade, atitude de quem quer se revelar. Mais uma vez ha um foco em seu rosto,
captado pela cAmera em primeiro plano, com close na expresséo de tranquilidade e no sorriso

que esboca satisfacdo e liberdade:

Figura 13 - A
autonomia da rainha
Fonte: print screen Frozen,
2013, 35°12”

Em camera subjetiva?*, Elsa admira suas criagdes com a neve, que agora esta sob seu
comando e, diante disso, encoraja-se a criar seu proprio castelo, uma belissima escultura de
gelo, apresentada em plano geral para expressar a magnitude de sua criagéo:

Figura 14 — A fortaleza de gelo

Fonte: print screen Frozen, 2012
35’16
Esta cena ¢ finalizada com a rainha adentrando seu castelo de gelo e fechando com

veeméncia suas portas, exilando-se, abstendo-se da interagdo com o mundo & fora.

24 A camera é dita subjetiva quando assume o ponto de vista de uma das personagens, observando 0s
acontecimentos de sua posi¢cdo com seus olhos.
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Simultaneo ao fechar das portas é o fim da cancdo, que termina encerrando o ciclo que,
conforme canta a rainha, ndo tera mais o frio a incomodar.

Nessa mesma perspectiva em que 0S personagens da narrativa filmica assumem
aspectos inventivos em sua configuracdo encontramos também a princesa Anna. A segunda
princesa de Frozen possui caracteristicas que parecem existir muito mais para desconstruir
do que para reforcar padrdoes que envolvem o perfil de uma princesa Disney. Anna é
apresentada em uma esfera humoristica, denotando seu carater divertido e seu estilo
desajeitado, sem a pompa que caracterizava as princesas de antigamente. A primeira cena
dessa personagem no filme, em idade adulta, explicita suas caracteristicas que demonstram
seu lado mais “humano” por ser “imperfeito”. Ela aparece sendo acordada por seu mordomo,
no importante dia em que ocorrera a coroacao de sua irma. Nesta cena inicial, o rosto de
Anna aparece sob foco em primeiro plano de modo que se notabilize seu estilo despojado,
de cabelos despenteados e labios entreabertos pelos quais perpassam ruidos provocados pelo

ronco da personagem, antes de se levantar:

Figura 15 — Princesa Anna

Fonte: print screen Frozen, 2013, 13’33’

Esta cena, que demonstra uma princesa em aparéncia nada majestosa, concorre na
narrativa justamente para explicitar a normalidade da personagem, possibilitando a abertura
para que haja um dialogo entre o que se assiste e as mais corriqueiras realidades das pessoas.
Outro elemento interessante desta sequéncia € o foco na mecha de cabelos brancos que a
princesa possui, que aparece de forma bem enaltecida no momento em que o rosto da jovem
é enquadrado. Essa mecha simboliza a auséncia de vida provocada pelo gelo que a atingiu,
lancado acidentalmente por sua irma quando as duas brincavam, ainda na infancia. Mesmo

depois que a princesa se compde e prende os cabelos, a mecha de fios brancos continua
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perceptivel, de modo que sua simbologia esteja presente em toda a narrativa e reforce o
motivo pelo qual as irméas sdo privadas de convivio.

Nos momentos iniciais da atuacdo de Anna, sua postura parece remeter a de uma
princesa ingénua, que acredita em amor a primeira vista. Ela acredita estar apaixonada pelo
belo principe Hans, que aparece para o baile da coroacdo. Contudo, & medida em que se ddo
0S acontecimentos, a jovem princesa compreende que seu relacionamento era uma causa
secundaria em seu caminho. Sua meta seria encontrar a irma, que acabara de sair de seu reino
e tentar uma reaproximacdo para que, além de libertar o reino do aspecto desolador do
inverno, pudesse desfazer o profundo distanciamento que as afastava. No intento de cumprir
seu objetivo, Anna vai revelando astlcia, perseveranca, inteligéncia e esperteza a medida em
que vai providenciando 0s meios para encontrar sua irméa e nao se tornar apenas uma jovem
princesa indefesa diante dos perigos do ambiente congelante no qual se aventura.

Ao analisarmos como 0s personagens sdo reinventados na narrativa filmica, nos
chama a atencdo também a configuragdo do principe agregado a esta versdo. Hans ocuparia
o lugar de “principe encantado” num conto de fadas classico, porém, em Frozen, este
personagem € inserido na trama para operar como agente de desconstrucdo da ideia
recorrente nos contos de fadas de que um principe sempre trard a princesa a resolucdo de
seus conflitos e a conduzird a felicidade eterna ap6s conceder-lhe um beijo de amor
verdadeiro. O que nos autoriza inferir que este personagem ndo aparece na animacao
gratuitamente € a negacdo que ele fara ao seu papel de salvador, caracterizando assim um
outro aspecto em que a historia é reinventada em favor da desconstrucdo de valores
preestabelecidos. Hans aparece no reino de Arendelle para a festa da coroagédo da rainha Elsa
e conhece Anna, por quem se diz apaixonado a primeira vista. Entretanto, a medida em que
a narrativa se desenvolve, o simpatico principe que aparenta ser bondoso e interessado em
ajudar sua pretensa futura esposa Anna, se revela, em um momento crucial da narrativa,
exatamente o oposto do que parecia ser. E este personagem que desestabiliza a ordem
comum dos acontecimentos ao revelar que se aproximou da jovem princesa apenas para se
tornar parte da realeza de Arendelle e tomar este reino para si. Este principe subverte o
esteredtipo do homem corajoso e salvador e a0 mesmo tempo desconstroi a prerrogativa do
amor a primeira vista tdo comum nos contos de fadas.

Diante dessa negacdo de amor, outro fator importante € desencadeado na trama. Ha
um segundo acidente entre Elsa e Anna deixando essa Ultima no limiar da morte, por ter sido
atingida com a frieza da neve no coracdo, que somente podera ser reestabelecido ao ser

aquecido por um ato de amor verdadeiro. A composicdo da cena que representa este
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momento de tensdo na narrativa assume fungéo bastante representativa no contexto geral da
historia pois, conforme mencionamos, trata de um instante de tensdo em que 0s
acontecimentos tomam rumos surpreendentes e nao aqueles previamente esperados.

Toda a mudanca de perspectiva da historia é explicitada na criagdo da cena que é
iniciada em plano de médio, de modo que se notabilize Hans e Anna, que acaba de retornar
ao castelo bastante fragilizada pelo gelo que est4 tomando conta de todo seu corpo ceifando
sua vida. H& um foco nos dois personagens quando Anna revela que seu coracao foi
congelado e s6 um beijo de amor verdadeiro podera salva-la. O foco no rosto de ambos
denota, entdo, o semblante de sofrimento da princesa esperangosa e a expressdo do principe
que sugere perversidade:

Figura 16 — A revelacdo de Hans

Fonte: print screen Frozen, 2013, 76’56

Ainda enquadrados em primeiro plano e com close nas faces dos personagens,
espera-se que a tradicional cena do beijo de amor verdadeiro seja consolidada naquele
momento. Ha& uma musica romantica ao fundo, os rostos estdo préximos, os olhos se fecham
e os labios se aproximam, porém, ndo se tocam. A mausica € interrompida e entdo,
imediatamente, o foco se volta para a face do principe que tem seu movimento acompanhado
em camera subjetiva, sob a perspectiva dos olhos desesperancosos da princesa fitados no
principe que a surpreende. Com ares de cinismo e tendo enaltecida a expressdo de rudeza, o
principe revela, agora enquadrado frente a frente com a princesa, que ndo a ama e tratara de

findar com a vida de Elsa para consolidar seu golpe e se tornar governante de Arendelle.
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Figura 17 — A consolidacdo do golpe

Fonte: print screen Frozen, 2013, 77°10”’

A representacdo de um principe anti-her6i nesta narrativa suscita outro ponto
relevante para o desfecho da historia. E em funcio da negagdo do amor & princesa que se
tem a desconstrucéo da ideia de amor salvador entre homem e mulher e ressalta-se a ideia
de que 0 amor, para ser verdadeiro, ndo precisa partir exclusivamente de um casal. Assim
como ocorre no conto de Andersen, em que Gerda enfrenta desafios varios em busca de Kay
até encontra-lo e suscitar as lembrancas que trazem de volta 0 amor ao corac¢do do jovem,
salvando-o do frio perene em seu coracdo, em Frozen o amor verdadeiro também tem o
poder da salvacdo, porém, partindo de uma irma para a outra e do enfrentamento das
adversidades que se apresentam a ambas.

Observamos até aqui que Frozen traz novas nuances para a historia regida em torno
da metafora do gelo, demonstrando que significativas mudancas estdo ocorrendo no mundo
dos contos revisitados que se voltam para o imaginario infantil. Conforme ponderam
Burlamaque e Zannata,

Se muitos aspectos mudaram no mundo da fantasia, o que
se atrelava ao enredo era seu nivel complicado de
desenvolvimento, enquanto suas personagens apenas
seguiam fielmente o destino reservado a elas de acordo com
a trajetéria da narrativa. Na era contemporanea, sdo as
personagens que ddo vida e voz ao enredo, tornando-se
fundamentais para a existéncia do mesmo, uma vez que
além de conduzirem a histdria, as personagens rompem a
tradicdo, destacando as jornadas subjetivas que enfrentam
rumo ao desfecho da acdo (BURLAMAQUE; ZANATA,
2012, p. 89).

Em se tratando de narrativas de fadas ou maravilhosas, fazendo uso do meio
semidtico legivel ou visivel e até mesmo legivel e visivel, concomitantemente, o que
podemos observar, comumente, € a recorréncia aos padrdes. Contudo, a narrativa abordada

aqui nos permite inferir que hd mudancas que subvertem os padrées habitualmente seguidos:
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atos de amor verdadeiro que ndo se resumem em um mero beijo entre pessoas que se amaram
a primeira vista sendo contestados; a representacdo de um amor sendo construido entre
pessoas de diferentes classes sociais, como a relacdo que se consolida entre a princesa Anna
e Kristoff; mulheres protagonizando historias e assumindo a condicéo de heroinas corajosas
e a0 mesmo tempo sensiveis e, com isso, representando a descentralizagdo do poder
protagonizado pela masculinidade. Todos esses elementos se tornam constituintes de um
enredo que, através de suas problematicas e acGes mais coerentes com a vida e com o
cotidiano, rompem com ideologias cristalizadas e apresentam uma construcéo instigante que
concilia humor, emocéo e subversdo, distanciando-se do tradicionalismo disciplinante dos
velhos contos de fadas.

A existéncia de duas princesas no filme imprime mais um exemplo de rompimento
com o que comumente se apresenta nos contos de fadas. Sdo duas protagonistas em favor de
demonstrar as diferengas de personalidades das pessoas, bem como suas particularidades e
preferéncias. Elsa passa por toda sua trajetoria sem esperar por um herdi que intervenha em
seus conflitos. Nenhum par romantico aparece para a rainha, que termina a narrativa
desmitificando o “feliz para sempre” apds o casamento. Em contrapartida, o amor acontece
para Anna, entretanto, também desconstruindo o “amor a primeira vista” e demonstrando a
valorizacdo aos sentimentos que podem surgir fora do estereotipo principe / princesa, pois é
um simples vendedor de gelo, por sinal desprovido de beleza fisica e encantos inerentes aos
principes idealizados, que inicia um relacionamento amoroso com Anna e auxilia em sua
jornada. Ressalte-se que este relacionamento ndo marca o fim da narrativa nem traz consigo
a representatividade da felicidade advinda do matriménio. Ele parece existir muito mais para
denotar que o amor pode acontecer entre pessoas de classes e estilos completamente
diferentes, e é construido com o tempo e ndo no impeto do primeiro encontro, tal como se
representa por tantas vezes nos contos de fadas.

O final da histéria acontece trazendo a tona a classica cena do beijo salvador, no
entanto, entre as princesas. Nao sé o beijo, mas o abrago afavel, o choro pela perda, o amor
que aquece o coracdo funcionam, nesta narrativa, como conotac¢do do sentimento de fé e
amor, representando que a verdadeira magia esta na capacidade de acreditar e amar. Esta é
outra sequéncia digna de atencao no texto filmico, e que também estabelece uma relagéo de
sentido no que se refere ao processo de revisao do texto original, tal como revela a analise
dessa sequéncia final. Nestes planos, a escolha do tipo de relagdo entre imagens e sons
concorre para atribuir mais énfase a cena que, iniciada em plano médio, representa a morte

iminente de Anna. Poucas palavras sdo ditas pela princesa, apenas o uivo do vento €
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enaltecido nesse momento. Closes véo evidenciando a pele quase completamente congelada
de Anna e seus passos titubeantes em meio a forte tempestade de neve. A fotografia desta
cena revela uma preocupacdo da producdo em enriquecer o processo de representacao
utilizando-se de cores frias e opacas (cinza, branco, azul claro) para transmitir a sensacéo do
momento e a ideia de que o gelo, o frio e a neve estariam tomando conta de todo o cenério,
inclusive da princesa Anna, conforme demonstra o foco dado em suas mdos, conferindo
énfase ao iminente congelamento da princesa.

Figura 18 — O principio do congelamento

Fonte: print screen Frozen, 2013, 84’58’
Contudo, hd uma mudanga de perspectiva nesta sequéncia no momento em que Anna

visualiza Elsa caida ao chdo, chorando por acreditar que havia provocado a morte da irma.
Neste mesmo momento, tem-se 0 &pice da sequéncia que expressa o sacrificio da rainha que
deixa seu castelo de gelo e volta ao espago de vulnerabilidade e inseguranca de Arendelle
pela irma, que, por sua vez, também se sacrifica pela rainha colocando-se a frente da lamina
da espada que Hans lanca sobre Elsa. Essa representacdo é constituida no enquadramento
dos personagens enfatizando 0 momento de tensao:

Agora a sequéncia é retomada em primeiro plano de modo a notabilizar a Gltima agdo
de Anna, que se coloca diante da espada no intento de poupar a irmé da morte.

Figura 19 — Anna em defesa de Elsa

Fonte: print screen Frozen, 2013, 87°03”’
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A cena passa a ser filmada entdo em camera lenta, cujo angulo gira ao longo do eixo
vertical em movimento de panning (imitagdo do movimento dos olhos do espectador
enguanto examina a cena ao seu redor). Essa preocupacdo do cineasta em rodar a cena sob
este movimento denota o ponto de vista da personagem, neste caso a princesa, que Vé a
aproximagcéo da espada e ergue seu braco que se congela rigidamente por inteiro, fazendo se
partir a lamina da espada. O som, agora, traduz-se apenas em estilhacos de metal e o foco da
sequéncia volta-se para a princesa completamente congelada. No siléncio da cena em que se
enquadra a estatua de gelo, emerge o som do choro da rainha, o que conclui a sequéncia de
tensdo nos momentos finais da narrativa. A sequéncia continua sendo filmada em plano
médio, de modo a enfatizar a imagem da rainha abragando a irma congelada e Ihe afagando,

por um ato de amor verdadeiro, de altruismo e doagdo:

Figura 20 — Congelamento final

Fonte: print screen Frozen, ,

E nesta representagdo que reside o ato de amor verdadeiro que descongela o coragio
da jovem princesa, que pelo amor de sua irmd, volta a vida. Finalmente a unido das
personagens é retomada, selada pelo abraco que parecia estar perdido desde a infancia,

quando da separagdo de ambas:

Figura 21 — O ato de amor verdadeiro

Fonte: print screen Frozen, 2013, 8802’
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A rainha da neve, ao passar por todo este processo de aceitacdo de si mesma, alcanca
0 controle de seus poderes e retoma a vida em seu reino, junto aos seus, trazendo de volta
para si e para seu reino o fim do rigoroso inverno a que estavam submetidos, metaforizado
pela frieza ocasionada falta de amor.

Ao protagonizarem todos esses acontecimentos, as princesas Elsa e Anna, bem como
os demais participantes do longa fizeram de Frozen - Uma Aventura Congelante, a animagéo
mais bem sucedida de todos os tempos, com recorde de bilheteria e de vendas em home
video. Diante de seu irrefutavel sucesso, a Disney anunciou, ainda no ano de 2015, que
produziria uma sequéncia para a animagdo com vistas a estrear ainda em 2017. Segundo a
Uol / Cinema, as informac6es foram anunciadas por John Lasseter, chefe de criacdo da Pixar
e da Disney Animations, e por Bob Iger, diretor executivo da Disney, durante o encontro
anual de acionistas da companhia, em San Francisco, segundo o site da revista Variety. Ha
muitas especulagcdes em torno desta segunda producdo, principalmente especulacdes sobre
um possivel para romantico para Elsa, contudo, até 0 momento em que encerramos esta
pesquisa, nada de oficial a esse respeito foi encontrado. Obviamente ndo € interesse dos
produtores veicular através da midia informacdes sobre um filme ainda a ser langado, logo,
a dificuldade de encontrarmos informacdes substanciais a esse respeito.

O caminho que percorremos acerca da narrativa analisada aqui, constitui, ao longo
do presente texto, um ponto de partida para que possamos agucar, cada vez mais, nossos e
outros olhares analiticos a luz da tematica revisionista no género conto de fadas e sua
abordagem cinematogréfica. As reflexdes desenvolvidas sdo vias para que possamos pensar
as potencialidades do texto literario que se transmuta para o texto filmico envolvendo
questdes para além da estética, priorizando-se as conexdes estabelecidas entre fantasia e
realidade através da ficcdo. Sobrepondo os limites das comparac6es entre uma arte e outra,
literatura e cinema se entrecruzam em favor do imaginario de modo que nos,
leitores/espectadores, possamos perceber, a cada nova leitura, diferentes nuances e
perspectivas atraves das ressignificacdes hipertextuais.

3.3 Quando o mal porta o bem de parelha: Reconfigurac6es do feminino na narrativa
filmica “Malévola”?®

%5 Para esta andlise, ndo nos utilizamos, assim como nas anteriores, de imagens ilustrativas para ndo incorrermos
no uso indevido de imagens dos atores/atrizes.
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A narrativa cinematogréfica Malévola (2014) opera pela recriacdo da historia
coletada, no século XIX, pelos irméos Jacob e Wilhelm Grimm. Conforme sabemos, ndo ha
nos contos de fadas uma precisdo com relacdo a versdo original das narrativas que, assim
como essa, foram escritas através de relatos populares e assumidas por autores diversos até
serem consolidadas em versfes que atualmente consideramos classicas. Maria Tatar (2004),
observa que a historia “A Bela Adormecida” dos Grimm é considerada uma versao reduzida
de Sol, Lua e Talia (1636), de Giambattista Basile, e de “A Bela Adormecida no bosque”
(1697), de Charles Perrault. Segundo Tatar, A Bela Adormecida dos Grimm tem uma
integridade narrativa que a tornou mais atraente que a histéria de Basile e o conto de Perrault,
pelo menos para o publico americano. Como este conto refere-se a uma versao que se tornou
bastante popular no legado literario da coletividade, muitas sdo as variantes que podemos
encontrar para esta narrativa, entretanto todas elas versam sobre a lendaria princesa que
aguarda por seu principe salvador para desperta-la do sono mortifero.

A versdo dos Grimm foi popularizada com a historia da princesa que nasceu em um
castelo para a alegria de seus pais, 0 rei e a rainha, que até entdo viviam tristes por ndo terem
filhos. Em comemoracdo ao nascimento da filha, o casal real fez um grande banquete,
convidando todo o reino, inclusive doze feiticeiras que iriam presentear a princesa com suas
dadivas magicas. Nesta versdo, o conflito é iniciado pelo desejo de vinganca da personagem
Malévola, a bruxa méa que nédo foi convidada para a festa e, como forma de vinganca, proferiu
a princesa maldicdo que a levaria a morte em sua adolescéncia. No desenvolver desta historia
Aurora ndo morre, conforme a maldicéo, pois, uma das fadas teve tempo de atenuar o feitico
de Malévola concedendo a princesa, em lugar da morte, um sono secular, que acaba no
despertar de Aurora ao ser beijada por um principe, com quem a princesa se casa e € feliz
para sempre. Muitos detalhes sdo diversificados a medida em que a histéria vai sendo
recontada, porém, o cerne da narrativa se mantém em torno da fada vingativa que lancga sobre
a princesa o esconjuro do sono eterno.

O filme Malévola (2014) recria a trajetdria da fada que quer se vingar do rei, tal como
na versao dos Grimm, porém todo o direcionamento da narrativa € voltado para Malévola de
modo a notabilizar os acontecimentos da vida da personagem que da titulo a histéria. Na
versdo filmica?®, o enredo explora os acontecimentos que levaram Malévola ao desejo de

vinganca, acarretando o lancamento do feitico sobre Aurora e 0s motivos que a tornam uma

26 Embora tenhamos conhecimento da animacdo criada em 1959 pelos Estdios Disney, estaremos nos
referindo aqui a producédo do longa-metragem de 2014,
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personagem ora vingativa, ora piedosa, resultando uma configuracéo hibrida na composicéao
do perfil da personagem.

Para além do revisionismo empregado na producédo do longa-metragem, ha também
um aspecto inovador na estrutura da narrativa. Sua composi¢do contraria um esquema
tradicionalmente seguido na estruturacdo dos contos de fadas. Conforme observam as
pesquisadoras Maria D. Franco e Rejane P. de Oliveira (2014), ao realizarem uma analise de
“Malévola”, a constituicdo da personagem principal, na narrativa filmica, se opde ao
esquema previsivel dos contos de fadas, proposto pelo estruturalista e folclorista Vladimir
Propp em sua obra Morfologia do conto maravilhoso (2001). Propp atribui aos personagens
uma série de fungdes que representam a base morfoldgica dos contos de magia em geral.
Para ele, numerosas funcdes se agrupam seguindo determinadas esferas, cujas funcbes sdo

as personagens gue realizam. No conto maravilhoso, as esferas da acao seriam:

A esfera de agdo do antagonista, que compreende: o dano, 0
combate e as outras formas de luta contra o herdi, e a
perseguicdo. 2. A esfera de acdo do doador, que compreende: a
preparacdo da transmisséo do objeto méagico e o fornecimento
do objeto méagico ao herdi. 3. A esfera de a¢do do auxiliar, que
compreende: o deslocamento do herd6i no espago e [..] a
transfiguracdo do heroi. 4. A esfera de agdo da princesa, que
compreende: a proposi¢éo de tarefas dificeis, a imposi¢do de um
estigma[...]. 5. A esfera de agdo do mandante. Inclui somente o
envio do herdi. 6. A esfera de acdo do herdi. Compreende: a
partida para realizar a procura, a reacéo perante as exigéncias do
doador, o casamento. 7. A esfera de acdo do falso herdi,
compreendendo também a partida para realizar a procura, a
reacdo perante as exigéncias do doador, sempre negativa e,
como funcdo especifica, as pretensdes enganosas (PROPP,
2006, p.44).

De acordo com Propp, as esferas de acdo dos personagens € que permitem ao
leitor/espectador atribuir significados e sentido a narrativa, promovendo dessa forma a
interacdo entre o texto e seu receptor. Para o autor, seria a partir da acdo de cada personagem
que acontece a compreensdo das situacdes apresentadas em cada contexto real-ficcional.
Assim sendo, as acdes dos personagens representam as partes fundamentais do conto
maravilhoso.

Considerando que, na maioria das vezes, o tema principal abordado no conto
maravilhoso atinge questdes existenciais humanas, envolvendo sentimentos multiplos como
benevoléncia, maldade, tristeza, alegria e tantos outros, o que observamos em Malévola
(2014) na esfera de acdo de sua personagem principal é a capacidade de portar a coexisténcia

de sentimentos e comportamentos que a distanciam do extremismo comportamental dos
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personagens, tdo recorrente nos contos de fadas. Este fato ocorre contrariamente ao que se
observa em contos tradicionais, assim como acontece nas versdes predecessoras de “A bela
Adormecida”, na qual Malévola é essencialmente ma, do inicio ao fim da narrativa.

Ao realizar um estudo sobre as bruxas na literatura infantil, Beatriz F. Herrero (2015)
observa que
Entre a literatura classica e a contemporanea podemos diferenciar
variadas formas de socializar e moralizar as pessoas: na classica
trata-se de apresentar as normas, costumes e valores de seu grupo,
com um ensinamento que ja vem explicitado desde o argumento,
finalizando as vezes com uma moralizacdo que reafirma mais sua
intencdo: o bem é sempre premiado e o mal castigado [...]. Na
literatura infantil contemporanea, pelo contrario, os personagens e
suas acOes se apresentam a modo de exemplo para 0s pequenos
leitores terem modelos de acdo e poderem ir construindo uma escala
de valores auténoma (HERRERO, 2015, p. 38-39, tradugdo nossa)?.

Conforme observam Franco e Oliveira (2014), o comportamento ambivalente da
personagem principal do longa em quest&o torna-se interessante justamente por aproximar-
se do real comportamento humano, possibilitando ao receptor da narrativa uma interagdo
mais significativa com a obra em contato, assim como também nos aponta Beatriz F.
Herrero. Sabemos o quanto o universo retratado em contos de fadas e afins — que lidam como
0 maravilhoso — possuem a faculdade de estabelecer significagdo principalmente para o
publico infantil, familiarizando-o com o conteldo dos contos que impelem a producdo de
fantasias, falando as criangas o que ha de mais real, do que ha dentro delas, levando-as a
reorganizacdo de elementos fabuladores em resposta a conflitos inconscientes. Nessa
perspectiva, 0 psicanalista Bruno Bettelheim (1992), que se dedicou a estudar os mais
famosos contos de fadas, assevera que, ao estar em contato com o conto de fadas, a crianca
adapta o seu contetdo inconsciente as fantasias conscientes, e isso a capacita a lidar com

esses contetdos. Para Bettelheim

E aqui que os contos de fadas tém um valor inigualavel, conquanto
oferecem novas dimens@es a imaginagdo da crianga que ela seria
incapaz de descobrir por si s6 de modo tdo verdadeiro. Mais
importante ainda: sua forma e estrutura sugerem a crianca imagens

27 Entre la literatura classica e y la contemporanea podemos diferenciar dos diferentes maneras de socializar y
moralizar a las personas: en la classica se trata de presentar las normas, costumbres e valores de su grupo, con
una ensefianza que ya viene explicitada desde el argumento, finalizando a veces una moraleja que reafirma mas
su intencion: el bién siempre es premiado y el mal castigado [...]. En la literatura infantil contemporanea, por
el contrario, los personajes y la accién se presentan a modo de ejemplo para que los pequefios lectores puedan
tener modelos de accion y puedan ir construyendo uma escala de valores auténoma (HERRERO, 2015, p. 38-
39).
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com as quais ela pode estruturar seus devaneios e com eles dar
melhor direcdo a sua vida (BETTELHEIM, 1992, p. 14).

Seja para a crianga ou para o adulto, o inconsciente € um determinante poderoso do
comportamento que, por sua vez, ndo se manifesta exclusivamente de maneira boa ou ma,
pois 0os homens e as mulheres ndo sdo essencialmente bons ou maus. A representacao
dualistica de Malévola, que transita entre a maldade e a benevoléncia no objeto filmico,
explicita a natureza complexa da vida a que todos os individuos estdo sujeitos. Esse
comportamento que transita entre dois extremos possibilita ao espectador compreender o
motivo que culminou no comportamento de Malévola ao amaldicoar Aurora.

Conforme apontamos, diferentemente do que ocorre no conto tradicional, dos irmaos
Grimm, na transcriagdo para o suporte filmico Malévola é reconfigurada e ganha a fungéo
de uma heterogénea protagonista da histéria que envolve a bela adormecida. Essa
heterogeneidade na atuacdo de Malévola € explicita tanto em sua forma fisica quanto
comportamental. Conforme observamos ja no inicio da narragdo, “esta sera uma velha
historia contada de um jeito diferente” (MALEVOLA, 2014). Desse momento em diante
torna-se possivel inferir que ndo teremos mais do mesmo na narrativa filmica. A perspectiva
da narracao, feita por Aurora ja em idade avancada, apds anos de decorréncia do que se passa
em sua juventude, denuncia a existéncia de um novo olhar sobre os fatos.

Inicialmente, Malévola é apresentada como a jovem fada alada que habita o reino
dos Moors e o protege da presenca ameagadora dos humanos. E em razéo desta protegdo que
se da o conflito entre a fada e os homens do reino vizinho, que pretendem a dominacao do
espaco onde Malévola impera. N&o se restringindo ao conflito originado pela invasdo do
espaco, surge também o conflito em torno da relagdo que se desenvolve entre Stefen, um
jovem humano, e a fada Malévola, que acredita haver uma reciprocidade de sentimento
amoroso entre ambos. Contudo, nesta versdo, o sentimento de traicdo despertado em
Malévola pelo desprezo por parte do rei é explicitado antes mesmo de aparecer na histéria o
rei e a rainha. Stefen, o jovem humano é movido pela ambi¢do de dominar o reino de
Malévola e tornar-se o lider tanto do reino dos Moors quanto dos humanos, por isso, usa da
afinidade que tem com a fada para sobrepuja-la.

Ao aproximar-se de Malévola fingindo cumplicidade, Stefen entorpece a fada com
uma bebida e aproveita para tolher-lhe as asas. Este é o elemento impulsionador do 6dio que
acomete a fada, além da traicéo, a fada sofre por estar destituida da parte de sua anatomia
que lhe gratia maior destreza e poder. Este € um momento bastante significativo na narrativa

pois denota a opressdo masculina sobre o principio feminino. Para afirmar seu desejo, Stefen
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aniquila a jovem fada retirando dela o que a torna diferente, forte e especial. O ato de cortar
as asas, conota, para além da mutilacéo fisica, a mutilacdo do poder de Malévola. Em uma
perspectiva simbolica, conforme definicdo de Chevalier e Gheerbrant (2008, p. 90), as asas
representam o alijamento de um peso, de liberacdo, de elevacao ao sublime, ou ainda, um
impulso para transcender a condi¢do humana. Limitada por falta de suas asas, a fada tem
suas possibilidades reduzidas, e é justamente por conta da fraqueza de Malévola que foi dada
como morta, que Steffen é reconhecido como o mais bravo dos humanos, sendo honrado
com a coroa de rei dos humanos e possuidor do poder que tanto ambicionou.

A luz da linguagem cinematografica tem-se, a partir de entdo, uma mudanca de
perspectiva na constituicdo das imagens. Até o momento, a fotografia do filme revela cores
alegres, belas paisagens, riqueza de vida no reino e uma personagem principal cujo perfil
remete para o de uma fada — grandes asas, vestes claras e suaves expressam a espiritualidade
da personagem que s se coloca em posi¢do de enfrentamento em defesa de seu reino.

Ap6s a mutilagdo do corpo da fada e a perda de suas asas, que lhe conferiam toda a
liberdade e maior exercicio de seu poder, ocorre 0 processo de transi¢cdo da personagem, que
até entdo figurava apenas como protetora de seu reino, e que assume agora 0 antagonismo
aos humanos. Ressalte-se o fato de que é a partir deste momento também que Malévola perde
a crenca no amor e é tomada pelos sentimentos de 6dio e vinganca. Esse é o desejo que
impulsiona a fada a proferir o feitico do sono profundo para Aurora, a filha de Stefen, que
se tornou rei apas trair Malévola.

Ao ser recriada, a narrativa da historia da princesa adormecida confere foco agora
aos procedimentos que conduziram Malévola no desenvolver de sua personalidade que
transita para o mal. Para tanto, a narrativa cinematografica revela o passado, a infancia e os
valores de Malévola, de modo que ela seja vista na histéria em seu lado mais humanitario.
Sendo assim, diferentemente da versao classica, na versao para o cinema ha um enfoque
maior no conflito de Malévola consigo mesma e ndo em contraposicdo aos outros
personagens da narrativa. Essa reconfiguracdo assumida pela personagem fica bastante
demarcada no suporte filmico que oferece outros recursos que possibilitam a interpretacao
do espectador. Sabemos que tanto na narrativa literaria quanto na cinematogréafica ha a
criagdo, por parte dos receptores, da significacdo em torno da efabulacdo. Contudo, aos
recursos da literatura acrescentam-se recursos proprios da linguagem cinematografica, como
a criagdo a partir das estruturas imagéticas e mecanismos como som, imagem, linguagem
gestual e vocal dos personagens, bem como suas aparéncias que oportunizam ao receptor

uma observagdo mais profunda entre o agir e o falar dos personagens.
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Tomando as palavras de Christian Metz (1972), diriamos que o filme desperta o
sentimento de estar assistindo diretamente a um espetaculo quase real, o que “desencadeia
no espectador um processo ao mesmo tempo perceptivo e afetivo de participacao”
conquistando de imediato uma espécie de credibilidade conferido por este carater de
realidade.

No momento da transicdo da fada, as imagens criadas para o espago filmico vao
remontando toda a significacdo em torno do que se passa. O reino dos Moors, antes colorido
e cheio de vida, torna-se um espaco sombrio, de cores acinzentadas e aspecto lugubre. A
aparéncia da fada Malévola também passa por modifica¢fes. Suas vestes, agora negras, e
seus cabelos, comprimidos num turbante preto, enaltecem ainda mais seus chifres e,
juntamente com sua feicdo agora nefasta, compdem o novo visual da fada que transmuta
para a vilania.

As modificacdes que vdo ocorrendo na efabulagdo quando da transposigéo para o
cinema € que dao o tom de recriacdo ao conto. Na versao filmica, personagens como as trés
fadas que sdo incumbidas de tomar conta de Aurora longe do castelo ndo recebem o mesmo
foco. Mais uma vez é Malévola quem recebe destaque significativo ao se aproximar de
Aurora, que fora enviada pelo pai para o isolamento na floresta na tentativa de evitar que o
esconjuro se realizasse. O objetivo inicial de Malévola ao aproximar-se da pequena Aurora
seria causar-lhe o mal, porém, o que ocorre € o inverso, pois a fada torna-se uma espécie de
protetora da princesa, que faz com que os sentimentos de Malévola sejam despertados para
0 senso de protecdo e afeicdo, desencadeando assim um desequilibrio, um conflito
sentimental na vila que, arrependida da praga que havia rogado, tenta revoga-la em nome do
sentimento de amor que a tomou. Nesse sentido, ao analisar a Malévola, Cardoso e Dutra
(2015) observam que “o amor acaba por ser a chave que resolve 0 conflito da historia, o
amor inocente, puro e verdadeiro que acaba com o mal imposto a donzela” (p. 170).

Mais uma vez temos a oscilagdo da personagem titulo da narrativa filmica que
transita agora de vila para heroina, pois o objetivo de Malévola passa a ser evitar que a
profecia que causard a morte prematura de Aurora seja cumprida. Muda-se novamente,
conforme supramencionamos, segundo o esquema de Propp, as esferas de agdo da
personagem, até entdo antagonista — que seria de perseguir e causar danos a princesa — para
a esfera de acéo do herdi (neste caso heroina) que parte em busca da salvacgao e revogacao
do mal.

Cardoso e Dutra (2015), ao analisarem a configuracdo da bruxa na narrativa

Malévola, pertinentemente assinalam que
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De fato, a narrativa filmica retoma a origem do sentido da magia e
do feminino, sempre relacionados. Tempo houve em que fada e
bruxa ndo eram oposi¢des, mas fonte de conhecimento sobre a
natureza. A mulher, na sua proximidade com a terra e com o lar,
conhecia ervas, chas, pocdes e criava pequenos milagres na rotina
da comunidade. E conhecida a passagem da magia de algo natural
para algo nefasto, no momento em que dogmas religiosos relegaram
a crime e pecado o que antes era cotidiano. Em sintese, a dicotomia
entre santa e pecadora vai coincidir com a oposi¢éo — imposta entre
fada e bruxa. O filme, em certa medida, retoma o feminino em sua
fonte (CARDOSO; DUTRA, 2015, p. 171).

Diferentemente do conto dos Grimm, em que protagonistas e antagonistas aparecem
bem delimitados, na recriagéo para o cinema temos a dualidade bem e mal emparelhadas na
reconfiguracdo de Malévola, que representa conflitos existenciais como os dos humanos.
Isso constitui um rompimento com o0 maniqueismo comportamental de personagens
utopicos, dotados de predicados essencialmente bons ou maus, principalmente no que se
refere as mulheres, e abre espaco para a reconstrucao de uma personagem divergente.

Concorde ponderacdes de Franco e Oliveira (2014), observamos que o conflito
vivenciado por Malévola na narrativa filmica representa um perfil mais humanitario da
personagem, mesmo sendo ela um ser encantado. Dessa maneira, ao ser transposto para o
cinema, assume carater de uma narrativa que sai da representatividade plana e coloca seu
receptor — leitor e/ou espectador diante da possibilidade de compreensao da relatividade que
envolvem sentimentos de maldade e bondade. As caracteristicas explicitadas em Malévola
em sua recriagdo para o suporte filmico denotam ainda mais o carater de realidade conferido
pelo cinema as narrativas, ao que se refere Metz.

Como estamos tratando aqui da recriacdo da narrativa cuja personagem principal traz
em sua conduta uma representacdo que transgride os moldes do conto tradicional, faz-se
relevante que voltemos nossas discussdes também para alguns elementos que reforcam seu
cardter inovador, constituindo uma mensagem completamente diferente da que
possivelmente se apreende no contato com a versao primeira, a do conto, assinada pelos
irmdos Grimm. Nesse sentido, faremos a analise desses elementos que nos permitem inferir
de Malévola novas significagdes, redimensionadas para o cinema.

Recriacbes como a que apreciamos aqui possibilitam a interacdo de textos
tradicionais com 0s novos aspectos sociais e culturais que vigoram na atualidade, como a
reconfiguracéo da figura feminina. E bastante pertinente que o aspecto da reconfiguracio da

mulher na sociedade seja abordado em espacgos como a literatura e outros meios, no intento
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de se promover a ideia de constituicdo de um espago comum aos homens e mulheres, sem
hierarquizagOes ou predominancia do regime de patriarcado.

Malévola concorre para composicdo do legado de obras que desconstroem
paradigmas ideoldgicos tradicionais com os quais, por muito tempo, se pensou a condi¢do
das mulheres. A transcriacdo da personagem titulo, além de demonstrar um carater mais
humanizador denota, por meio da forma como se comporta Malévola, uma vild e a0 mesmo
tempo heroina em um papel principal que, além de retirar o foco de heroina conferido a
Aurora em narrativas predecessoras, se desprende de qualquer conceito predeterminado.
Tem-se, desde o inicio da narrativa, a presenca marcante e a imponéncia da fada que
comanda seu povo, em condicdo de lider que enfrenta um reinado masculino e é capaz de
vencé-lo. Talvez resida ai o fato de Malévola ser um exemplar de mulher ndo desejada por
uma sociedade patriarcal e machista, pois se destaca por possuir poder e por ndo ser passiva
e submissa aos homens. A acdo de Malévola na narrativa filmica abre espago para mudancas
na dominagdo masculina e na submissdo feminina frente aos embates estabelecidos pela
defesa de seus interesses.

A personalidade da protagonista, que é apresentada tanto como heroina quanto como
vila, constitui modelos de feminilidade em dualidade: o lado vingativo, afrontoso
contrastando com seu lado emocional protetor, maternal. Ambas as feminilidades, ao mesmo
tempo em que constituem um conflito, completam-se, demonstrando uma personagem que
rompe a extremidade comportamental entre bem e mal da lugar a reconfiguracéo da imagem
heterogénea da personagem recriada, conferindo-lhe uma nova gama de nuances e
profundidade. Nesse sentido, ndo ha a prevaléncia de personagens rasas, que simplesmente
sdo essencialmente mas ou boas. Esta parece ser uma caracteristica emblematica das
narrativas reinventadas na contemporaneidade — inverter papeis preestabelecidos, atribuindo
nova perspectiva as acoes dos personagens.

Aurora, assim como Malévola, também sai dessa condicdo superficial da princesa
passiva a espera de um principe que resolva seus conflitos. Contrariando a verséo original,
em que a princesa nada tem a fazer além de esperar pelo beijo redentor dado pelo seu amor
verdadeiro — do principe que a encontra uma Unica vez no meio da floresta — Aurora recebe
um papel muito mais relevante, pois cabe a ela auxiliar Malévola na recuperacéo de suas
asas na batalha contra o rei Stefen, seu proprio pai, a quem a princesa decide enfrentar apos
tomar conhecimento de toda a sua historia.

No desfecho dos fatos que envolvem Malévola e Aurora, ha duas subversdes

relevantes no tocante as inovac6es na conduta das personagens femininas. A primeira delas
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consiste no fato da princesa ultrajar o regime do patriarcado e escolher ladear Malévola. A
segunda, e talvez a mais significativa, consiste na desconstrucao do ideal de amor romantico
entre um principe e uma princesa, consolidado a primeira vista. O que podemos inferir no
decorrer da narrativa filmica é que o amor verdadeiro deve ser construido ao longo do tempo,
com a convivéncia e a aceitacdo das imperfeicbes do outro, assim como ocorreu com
Malévola e Aurora. Permitimo-nos essa inferéncia pois, o ato de amor verdadeiro que
arrebata o feitico que deixaria Aurora em sono eterno nao é um simples beijo de um principe
que esteve com ela por apenas um momento. A simbologia da salvacdo esta no
arrependimento de Malévola, que beija Aurora com um pedido de perddo pelo esconjuro,
demonstrando seu amor maternal e o desejo real de que a princesa sobreviva.

Tradicionalmente, a cena do beijo de amor verdadeiro configura o apice de historias
tradicionais, tal como ocorre também na animacéo A bela adormecida produzida pela Disney
nos anos de 1959. Em Malévola (2014), esta cena se reinventa para sustentar a
ressignificagdo existente em torno da simbologia do amor que salva. A ideia de felicidade
para sempre e amor verdadeiro alcancado apenas pelo sentimento entre um homem e uma
mulher sdo desconstruidas aqui. A narrativa filmica apregoa valor aos sentimentos advindos
de outras relagfes, como a da princesa e sua madrinha, demonstrando que nao s6 de amor
conjugal se fazem as histdrias e as vitorias. Outra desconstrucdo relevante no longa-
metragem esta no fato de Malévola ndo desejar, como na versdo tradicional, o casamento
com o rei. Inferimos deste fato que a personagem pode se sentir feliz independentemente do
matriménio, ndo visualizando o enlace como forma Unica de obtencdo da felicidade e
realizacéo.

Na representacdo de Malévola, mesmo enquanto fada, o elemento mais marcante de
sua personalidade é a forca e o poder. Ressaltemos, diante disso, 0 quanto os contos
contemporaneos tém modificado as personagens, incluindo-se 0 modelo da bruxa, que se

cambia. Conforme observa Beatriz F. Herrero (2015),

As bruxas, agora, ja ndo sdo esses personagens enfrentados por sua
autonomia na sociedade dominada por homens, mas de alguma
forma retornam a sua funcdo original como representantes
arquetipicos de forgas naturais. [...] Assim, a literatura infantil
contemporanea recuperando bruxas como personagens, convertem-
nas, em muitas ocasides, como protagonistas, que exercem uma
funcdo de auxilio os seres humanos, além disso, conferem um
divertido toque ao argumento e levam a problemética atual a
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literatura destinados ao publico infantil. (HERRERO, 2015, p. 46,
traducdo nossa).?®

Denota-se, assim, outros padrbes de feminilidade existentes nas mulheres, que
podem ser representadas ndo apenas por bondade ou maldade extremas. Este enaltecimento
da forga no protagonismo feminino substitui a representacdo da personagem mulher como
sendo a vitima fragil, que necessita sempre da intervencdo masculina. Essa particularidade
concorre para avangos na desconstrucdo do assujeitamento feminino perante o masculino.
Tanto Malévola quanto Aurora sdo deslocadas da condicdo de vitimas — uma tendéncia
bastante comum nos contos classicos que acabam por favorecer o machismo — e
reposicionadas na condigdo de protagonistas de seus destinos.

Ao ser recriada, a velha historia padrdo adquire elementos novos e se apresenta em
perspectivas diferentes. Infere-se do filme que mulheres fortes podem ser feridas e, em
determinado momento, podem ser vitimas. Contudo, essa condi¢do ndo ha que ser perene,
pois vitimas ndo precisam ser fracas. Dessa maneira, Malévola acaba por indicar que
mulheres podem ser vilas e heroinas e tudo isso ao mesmo tempo, remetendo para a prépria
condicdo humana, que opera sempre de forma complexa, muito mais dispar do que se
propagou pelos classicos, durante muito tempo.

A narrativa filmica analisada aqui, em se tratando de uma criacao artistica, apresenta,
inevitavelmente, todo um posicionamento ideologico. Ao revisitar “A Bela Adormecida”,
reinventando sua histdria, apresenta algumas inversdes significativas em relacdo ao texto-
fonte, recolhido pelos irmaos Grimm. O que ocorre € um processo que envolve o resgate de
uma historia reinventada em imagens e movimento, a luz de uma interpretacdo autorizada
pela adaptacdo. Em meio a esse processo, a criacdo de uma personagem principal cujo perfil
se revela mais humanizador ao deixar transparecer conflitos existenciais que permitem ao
receptor o posicionar-se no lugar do outro e poder identificar-se com individuos bons e maus,
complexos, multifacetados.

Malévola sintetiza uma certa oposicdo ao que algumas producfes voltadas para o
publico infantil negativamente realizam: conceitos essencialistas sobre o0 bem e o mal, certo

e errado, denotando uma visdo simplista de tais elementos, a exemplo do que ocorre com

28 _as brujas, ahora, ya non son esos personajes enfrentados por su aoutonomia a la sociedade dominada por
los varones, sino que de alguna manera regresan a su funcion arquetipica originaria como representantes de las
fuerzas naturales. [...] Asi, la literatura infantil contemporanea recupera a las brujas como personajes,
convirttiéndolos, en muchas ocasiones, en protagonistas, que ejercen una funcion de ayuda a los seres humanos
dotanto, ademas, de um toque divertido al argumento y llevando la problematica actual a la literatura destinada
al publico infantil (HERRERO, 2015, p. 46).
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versdao de A Bela Adormecida, dos Grimm. Contrariamente a este processo, a narrativa
filmica aqui examinada representa a imprecisdo dos comportamentos morais que permitem
que posicBes contraditdrias estejam presentes em um mesmo personagem, ocasionando a
empatia do receptor. Desse modo, a mesma histdria é contada de um jeito diferente e suscita
novos olhares, novas perspectivas respeito dos sentimentos e julgamentos de valor em torno
do bem e do mal.

Conforme constatamos, a narrativa que versa sobre a princesa que dorme enfeiticada
inspira diversas releituras e reinvengdes, tanto na sétima arte quanto na literatura tradicional.
Como todo conto de fadas, este também ndo se manteve incolume e veio agregando ou
suprimindo elementos & medida em que foi sendo recontado. Digno de nota neste estudo,
inscreve-se o0 conto de Neil Gaiman, A Bela e a Adormecida, recriado a partir de A bela
adormecida. Este conto foi publicado pela primeira vez em 2013, em Rags & Bones: New
Twistes on Timeless Tales, pela Little Brown. O que nos salta aos olhos neste conto é como
as personagens femininas sdo compostas na narrativa de modo a subverter o perfil tradicional
desenhado para as mulheres nos contos de fadas classicos. Na versdo de Gaiman, que opera
pela recriacdo de duas historias classicas, “Branca de neve” e “A bela adormecida” se
hibridizam. A narrativa diz de um reino que, aos poucos vai sendo tomado por uma onda de
sono que acomete os moradores e uma princesa que, ao espetar o dedo, dormiu por muitos
anos, conforme uma maldicdo. Para que suas terras ndo fossem afetadas pelo mal do
sonambulismo, a rainha do reino vizinho parte juntamente com trés andes para o reino onde
a maldicéo se dissipava em busca de acordar a princesa e acabar com o efeito do feitico.

A partir disso podemos contemplar personagens protagonistas desvencilhadas de
uma atuacdo preestabelecida, deixando prevalecer sua vontade propria e ndo mais
subalternizada perante a figura masculina. Uma rainha corajosa, que esta sempre a frente das
batalhas de seu reino, desmarca seu casamento prestes a acontecer considerando ser mais
importante desfazer a maldicdo que se casar. Em uma desconstrugdo do que ocorre
tradicionalmente, € a rainha quem consegue se livrar de todos os empecilhos para acessar o
castelo onde todos dormem, evidenciando suas habilidades e destrezas. O beijo que acorda
a personagem adormecida também é concedido pela rainha, e ndo por um principe. Ainda
que se trate de um beijo entre duas mulheres, nada na narrativa sugere a possibilidade de
relacionamento homoafetivo entre as personagens. Ele é concedido apenas com o intuito de
desestabilizar o feitico. A jovem que dormia também subverte o padrdo da princesa décil ao
ser acordada e revelar uma personalidade maléfica, que aspira poderes a fim de obter

dominacdo. No desenvolver da narrativa, diversas producdes de sentido sdo suscitadas a
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partir das representacdes de poder, do amor e de convencdes sociais, reveladas a partir do
protagonismo de personagens femininas fortes e independentes.

Releituras como esta demonstram que a producdo literaria infantil e juvenil vem
acompanhando a evolucao dos tempos e da mulher na sociedade, denotando que o valor da
diferenca, da igualdade de oportunidades entre as pessoas, da cultura livre sédo temas dignos

de abordagem também no ambito do maravilhoso.
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CONSIDERACOES FINAIS

A andlise das narrativas cinematograficas que compuseram o corpus deste estudo
permitiram que pudéssemos refletir, mediante pesquisa tedrico-critica, acerca de como 0s
contos de fadas contemporaneos, veiculados pelo suporte filmico, vém ressignificando a
estrutura e a abordagem das produgdes potencialmente voltadas para o publico infantil.

Conforme discutimos no primeiro capitulo, a literatura infantil cumpriu-se por muito
tempo enquanto instrumento utilitario, de moralizacéo e didatizacdo de um publico infantil
cujas peculiaridades ndo eram consideradas, reservando as criangas o papel de receptoras de
ideologias impostas pelas raizes patriarcais. Velados pela magia, contetudos ideolégicos
foram se constituindo como norma, originando percepgoes estereotipadas como aquelas que
se referem as representacdes do feminino. Conforme sabemos, desde tempos passados,
muitas manifestac6es artistico-culturais trazem de forma subliminar a ideia de que a mulher
é fragil e precisa do homem para protegé-la, sendo esta uma crenca aprendida e ratificada
desde a mais tenra idade. A escritora e psicanalista Regina Navarro Lins (2016) observa que
a historia nos ensina de que forma as mulheres, genericamente, foram tratadas. O século
XIX, periodo que ainda influencia alguns comportamentos da contemporaneidade, foi palco
de expressivas manifestagdes falocéntricas e machistas. Segundo Lins, esse comportamento
fica evidente em declaracdes de poetas e filosofos como Augusto Comte, que viu a
feminilidade como uma espécie de infancia prolongada e Balzac, que achou que as mulheres
eram incapazes de raciocinar ou de absorver conhecimento util. Em resumo, a psicanalista
pondera que “juntamente com a modéstia, a virtude, a dogura, e outras qualidades que a
mulher devia possuir, presumia-se que ela tinha de ser fraca, temerosa, ansiosa por ser
amparada e dominada por um tipo robusto de homem” (LINS, 2016). Conforme pontuamos,
0 movimento feminista da década de 1960 despertou um senso de autonomia a grande
maioria feminina, que ultrapassou o limiar de seus afazeres domesticos e maternais,
superando parte dessa subalternizacdo.

No ambito da literatura infantil, destaque-se o fato de que, mesmo tendo propagado
uma ideologia opressora da mulher ante o universo masculino, devemos a este fazer
narrativo grande parte do legado literario infantil existente ainda nos dias atuais. Mesmo
apos trés seculos de existéncia deste género, a contemporaneidade ainda reserva espaco para
que histdrias fantasticas e maravilhosas sejam revisitadas e recontadas, mantendo a atividade
dos contos de fadas no imaginario coletivo e garantindo a possibilidade de adaptagédo das
teméticas abordadas para o tempo atual. Diante das mudancgas ocasionadas pela era

tecnoldgica, ndo nos é possivel saber ou prever o futuro dos contos deste género, nem da
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literatura em geral, ndo obstante, ressaltemos, por via das palavras de italo Calvino, que
“nossa confianga no futuro da literatura consiste em saber que ha coisas que s6 a literatura
com seus meios especificos nos pode dar” (1990, p. 11).

O aspecto revisionista recebido por alguns contos da literatura classica tem se tornado
constante, principalmente para as narrativas cinematograficas. Conforme pontuamos, desde
o seculo passado, estudios como a Disney tém se valido das historias que envolvem principes
e princesas, fadas e bruxas para recriar seus roteiros. Nos Ultimos anos, varios outros estudios
tém buscado nos contos de fadas inspiracdo para a criacdo de suas producdes. Filmes deste
género, portanto, ndo implicam novidades. Contudo, 0s aspectos inovadores aparecem na
revisdo concedida as histdrias classicas, que reaparecem em outros contextos, instaurando
diferentes perspectivas e fazendo emergir novos significados para as representacdes da
sociedade contemporanea, principalmente no que tange a representacao das mulheres.

Considerando as obras que compuseram nosso objeto de estudo como pertencentes
ao arcabougo das releituras dos contos classicos, nos destinamos a tarefa de investigar, no
segundo capitulo, os principais aspectos que envolvem a adaptacéo e a recriacao de historias.
Assim, examinamos também os mais notaveis elementos que figuram na transcricdo de
narrativas que migram de um suporte ao outro, do papel para a tela. Consequentemente,
pudemos constatar que os contos de fadas tém perdurado desde a Idade Média devido a
capacidade de transmutacdo e adaptacdo para diversos suportes e contextos, garantindo
assim sua continuacdo. Como bem observa Hutcheon (2013) a adaptacdo, tal como a
evolucdo, € um fendmeno transgeracional, o que significa que esse fendmeno ndo € estatico.
Desse modo, observamos que o repertdrio do maravilhoso ndo se perde, mas se recria em
diferentes suportes, sendo consumido por um publico misto.

Ao nos debrucar sobre as teorias de intertextualidade e adaptacdo, nos foi possivel
compreender que os enredos dos filmes analisados foram fundamentados a partir da
reinvencdo do classico, do didlogo com narrativas predecessoras que, revisadas, resultaram
em uma manifestacdo de tematicas contestadoras de mitos cultuais de feminilidade e
masculinidade a partir das proprias narrativas tradicionais, que foram acionadas como
intertexto. Esbogando um panorama das personagens protagonistas dos principais contos de
fadas, dos classicos aos contemporaneos, notamos que a reconfiguragdo dos perfis das
personagens resultam em subversdo de esteredtipos comumente representados nos contos
classicos. Diante disso, reservamos o terceiro capitulo para analisar com mais mindcia 0s

aspectos que conferem as obras analisadas caracteristicas inovadoras.
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Em Valente (2012) Merida protagoniza a histéria que desestabiliza o que
convencionalmente se espera em contos de fadas. A audaz princesa de espirito selvagem,
ndo espera por um principe para ser feliz. Ao contrario, se indispde ao casamento e conquista
o direito de perseguir seu proprio destino. O comportamento antipatriarcal de Merida € de
tal modo significativo que desconstrdi a hegemonia masculina relacionada ao final feliz. A
princesa que se insubordina ao poder instituido por sua familia e sociedade, demonstra que
uma nova ordem esta sendo instaurada acerca da constituicdo da identidade das mulheres,
metaforizando a autonomia do feminino e quebrando o paradigma da felicidade para sempre,
desencadeada pelo casamento. Ao questionar as praticas opressoras de seu meio e nao se
submeter as convencles, Merida revela uma estética alternativa desenha para as princesas
contemporaneas.

Em Frozen (2013) o protagonismo de duas diferentes princesas nos conduz a
perceber que o sujeito mulher, em suas infinitas peculiaridades, ndo se constitui
singularmente. Assim, observamos que ndo ha um padréo para ser mulher, um modelo a ser
seguido, um lugar para se estar pautado na condicdo feminina. Inversamente, as condutas
diferenciadas bem como os discrepantes perfis das irmas Elsa e Anna revelam as maneiras
varias de ser das mulheres, em suas pluralidades. Observamos em Frozen que os cédigos
ideoldgicos e estéticos utilizados para delinear os perfis das protagonistas revelam os
diferentes aspectos da personalidade das princesas. A constituicdo de Elsa, com seus
conflitos existenciais, explicita que lidar com o que esta convencionalmente fora do padrao
causa medo, preconceito, rejeicdo e desconfianca. Entretanto, subjaz a ideia de que néo
somos pautados em igualdade, por isso, afirmar e lidar com nossas diferencas é o que nos
constitui enquanto sujeitos plurais. O perfil desenhado para Anna, marcadamente bem
humorado, estabelece uma maior proximidade com o perfil de jovens comuns, imperfeitas,
que tém frustracOes, passam por enganos mas que buscam se refazer a partir deles. Mesmo
sendo portadora de caracteristicas tdo comuns, a jovem princesa torna-se a heroina que
desfaz o paradigma do principe salvador. E capaz de doar-se pela irmi e o ato de altruismo
entre as princesas ressalta, sobretudo, a existéncia do amor verdadeiro para além da esfera
romantica.

Malévola (2014) é outra narrativa que se inscreve dentre aquelas em que o
maravilhoso se perpetua sob formas reinventadas. Ao atribuir novo sentido a condigdo de
sua protagonista, a trama demonstra que ndao somos seres essenciais. Com énfase na
dualidade bem e mal, o enredo permite observar que a separacéo entre bondade e maldade

depende muito mais das circunstancias que da personalidade, deixando explicito que ser e
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parecer se separam. Malévola sintetiza o que Diana e Mario Corso (2011) atribuem como
nova jornada do her6i contemporaneo: “conquistar um valor frente aos olhos dos outros,
para ser amado e respeitado, depende de acertar contas internas com os préprios ideais e
permitir-se crescer” (p. 183). Isso equivale a pensar que a recep¢do dos personagens depende
mais de uma apreciacdo do que eles sdo internamente. Malévola ndo é de fato uma vila,
COmoO parece ser, mas uma personagem que permite ao seu leitor questionar o que realmente
é a vilania, a maldade.

Ao concluirmos este estudo, constatamos o quanto a literatura, em suas mais diversas
manifestacdes, é tio cara a condicdo humana. E a arte das imagens, das palavras, das
metéaforas que nos permitem outras realidades, novas fantasias e diferentes significacdes. E
0 caminho que nos leva ao dialogo interior, apazigua e a0 mesmo tempo inquieta, nunca
perecendo no tempo, pois faz parte de ndés concomitante a nossa existéncia. Terminamos
nossas consideracdes, recorrendo, mais uma vez, as palavras de Calvino (1990, p. 19-20)
que se colocam em perfeita consonancia com nosso pensamento: “No universo da literatura
sempre se abrem outros caminhos a explorar, novissimos ou bem antigos, estilos e formas

que podem mudar nossa imagem do mundo...”.
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