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RESUMO

Esta tese consiste na anélise da representacdo da figura da princesa em contos de fadas classicos
e em adaptacOes cinematogréaficas contemporaneas, tendo-se elegido para o estudo os seguintes
filmes de animacéo, que situam a princesa fora de seu contexto tradicional: Shrek [Shrek]
(2001), Shrek 2 [Shrek 2] (2004), Shrek, the Third [Shrek Terceiro] (2007), Shrek Forever After
[Shrekpara Sempre] (2010) Happily N'Ever After [Deu a Louca na Cinderela] (2006), Brave
[Valente] (2012), Wreck-It Ralph [Detona Ralph] (2012) e Ralph Breaks the Internet [Wi-Fi
Ralph: Quebrando a Internet] (2018). Primeiramente, buscou-se realizar uma investigagéo das
caracteristicas da princesa classica, em particular, nos contos de Charles Perrault, Irm&os Jacob
Grimm e Wilhelm Grimm e Hans Christian Andersen, com o propdsitode verificar a sua
constituicdo formal na narrativa desse género literario: os conflitos entre bem e mal, os
elementos maravilhosos, o papel do principe, que salva a princesa e restaura a harmonia nos
finais das historias, entre outras caracteristicas. Com base nesses fundamentos, propés-se, em
seguida, examinar as representacfes da princesa em versdes filmicas, concentrando-se primeiro
nas adaptacOes realizadas pelos estidios de Walt Disney no decorrer doséculo XX e, na sequéncia,
nas producgdes elegidas como corpus de estudo, a partir dos anos 2000. Observou-se que,
principalmente nas versdes contemporaneas, a princesa classica passa por um processo de
remodelagem, com mudancas significativas de postura e atitudes. Numa analise para
estabelecer os principais aspectos de sua transformacéo e a maneira como ocorrem, sugerimos
como hipdtese de trabalho que, embora graduais e enfocando diferentes tragos da personagem
a cada vez, a princesa é reconfigurada de um modo muito rapido para o periodo de menos de
vinte anos, contemplado no estudo (se comparado & mudanca de mentalidade em geracdes
anteriores), o que também delineia a influéncia dos (novos) padrdes comportamentaise da visao da
mulher na literatura e na arte da contemporaneidade. Os estudiosos Nelly Novaes Coelho
(2010), Jack Zipes (2006), Katia Canton (1994), entre outros sdo algumas referéncias para
embasar a trajetdria historica dos contos de fadas, para a visualizagdo de cuja estrutura sdo ainda
empregadas as teorias de Vladimir Propp (1984; 2002). Robert Stam (2008) e Linda Hutcheon
(2013), por sua vez, sdo utilizados para auxiliar nas teorias sobre adaptacdes filmicas.
Finalmente, tedricos que abordam a mulher, questGes femininas e a contemporaneidade

incluem, em particular, Naomi Wolf (2018), Karen Rowe (1986) e Simone Beauvoir (1970).

Palavras—chave: Contos de Fadas (Classicos). Princesas. Adaptacdes Cinematogréficas.

Contemporaneidade. Reconfiguracao.



ABSTRACT

This thesis comprises a study of the representation of the princess in classic fairy tales and some
of their contemporary versions, concentrating on the following animated film adaptations in which
the princess is portrayed outside of her traditional context: Shrek (2001), Shrek 2 (2004), Shrek,
the Third (2007), Shrek Forever After (2010) Happily N'Ever After (2006), Brave (2012), Wreck-
It Ralph (2012) and Ralph Breaks the Internet (2018). Initially, an investigation into the
characteristics of the classic princesses is conducted, particularly considering the fairy tales
collected and (re)written by Charles Perrault, the Brothers Grimm (Jacob Grimm and Wilhelm
Grimm) and Hans Christian Andersen, examining their formal components and how narration is
carried out in them as a literary genre (and which include conflicts between good and evil,
supernatural elements, the role of the prince, who will most often save the princess and restore
the harmony to the story, etc.). Building up on these foundations, the study then examines how
the princess is represented in modern animations, focusing on Walt Disney adaptations produced
in the twentieth century along with the contemporary productions, the objects of our study. We
observe that, especially in these latter versions, the classical princess undergoes a process of
remodelling, with significant changes in posture and attitudes. In an analysis to establish the main
aspects of these transformations and the way they take place, we suggest as our central hypothesis
that, albeit gradual and emphasing different features of this character in each film, the princess is
reshaped in a very short time span of less than twenty years (if compared to changes in the mentality
of generationsbefore), which also evidences the influence of (new) literary and artistic patterns of
behaviour andviews on women in contemporary times. Teorists such as Nelly Novaes Coelho
(2010), Jack Zipes (2006) and Katia Canton (1994) serve as references to support the historical
trajectory of fairy tales and the structure of fairy tales as a literary genre will also be viewed
according to Vladimir Propp (1984; 2002). In their turn, Robert Stam (2008) and Linda Hutcheon
(2013) are employed to contribute to theories concerning film adaptation. Finally, women’s
studies and contemporaneity are considered by means of the studies of Naomi Wolf (2018), Karen
Rowe (1986) and Simone Beauvoir (1970).

Keywords: (Classic) Fairy Tales. Princesses. Film Adaptations. Contemporaneity.

Remodelling.
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1 INTRODUCAO

Os contos de fadas estdo presentes nas culturas desde os primérdios das civilizacGes.
Seja em razdo da atmosfera méagica inerente a sua estrutura, ou por estimularem a capacidade
imaginativa daqueles que os leem ou escutam, eles ndo raramente exercem um grande
fascinio, possuindo potencial para conquistar os mais exigentes publicos. A figura
emblematica da princesa, protagonista paradigmatica dessas composicdes, desenha nesses
circulos sociais um panorama utépico e muito sedutor, especialmente para as meninas. Qual
dentre elas nunca sonhou em ser uma princesa? Essa personagem classica revela-se como a
personificacdo da beleza e da benevoléncia, constituindo-se simbolo ndo apenas de atributos
estéticos, mas de virtudes morais e valores solidificados em tradi¢cGes familiares e culturais,
que, em grande medida, sdo perpetuados por sua figura. Os enredos aos quais pertencem as
princesas, no mundo ficcional desses contos, geralmente culminam com o casamento. Por
isso, a projecdo de uma vida harmoniosa e doce e que transmita a ideia de que a realidade
possa ser tdo prospera quanto aquela experimentada por essas heroinas € também
frequentemente associada ao seu universo.

A formacdo dos contos de fadas como os conhecemos esta intrinsecamente ligada a
tradicdo oral e a narrativas inerentes a varias culturas, as quais foram acrescidas de elementos
folcloricos, magicos e simbdlicos, adaptados por contadores de historias. Essas narrativas
originalmente reproduziam acontecimentos do cotidiano, fenbmenos da natureza, crencas,
lendas, supersticdes, etc. desde épocas remotas e foram transmitidas de geragdo em geracao
como expressao dos valores dos povos que as reproduziam. Nesse sentido, tanto a figura da
princesa quanto componentes estruturais como os “finais felizes” foram incorporacdes
posteriores, criadas de modo a atenuar o cotidiano muitas vezes arduo das pessoas. Segundo
Kéatia Canton (1994, p. 29-30), o compartilhamento de histdrias orais representava uma
maneira primordial de comunicagdo entre os seres humanos e, de certa forma, também uma

maneira de escape:

[0] mundo oral do conto popular de magia é habitado por reis, rainhas,
soldados e camponeses, e raramente contém personagens da burguesia. Além
disso, em suas origens, os contos de fadas eram amorais e abordavam a luta
de classes real e a competicdo pelo poder, representando uma dura realidade
de miséria, injustica e exploragdo (Canton,1994, p. 30).

No amplo panorama das narrativas ancestrais, Nelly Novaes Coelho identifica as

denominadas “fontes primordiais”, que possivelmente tiveram um papel significativo na
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configuragdo dos contos de fadas. Dentre essas fontes, destacam-se a oriental, a céltico-breta e
a latina. A obra As Mil e Uma Noites, por exemplo, pertence a fonte oriental, de acordo com a
autora. Trata-se de contos de raizes arabes, que incorporam elementos de outras culturas,
como a indiana (Coelho, 2010, p. 15), e uma das primeiras a ganhar versao escrita a partir da
tradicdo oral (em fins do século XV — Coelho, 1987, p. 23). A coleténea é reconhecida por
suas historias envolventes, algumas das quais tendo alcancado renome mundial, como é o
caso das notaveis “Aladim e a Lampada Maravilhosa”, “Ali Baba e os Quarenta Ladrdes” e
“Simbad, o Marujo”. Essas narrativas também introduziram elementos magicos, como génios,
aventuras e reviravoltas surpreendentes, que influenciaram e enriqueceram os contos de fadas.

A fonte céltico-bretd destaca-se na poesia, remontando a Antiguidade e a Baixa Idade
Média, quando o povo celta expandiu seu territorio e diversificou sua cultura (Coelho, 1987,
p. 31). Durante esse processo de transformacao cultural, houve uma intensificacdo da magia e
do mistério nas narrativas, especialmente durante o enfrentamento dos invasores saxdes pelos
celtas e bretdes. Uma das lendas mais significativas do periodo esta circunscrita ao poema
“Beowulf”, que retrata as facanhas do her6i de mesmo nome em sua jornada como guerreiro.
Indo ao auxilio do rei dinamarqués Hrothgar, cujo reino estava ameacado pelo monstro
Grendel, devorador de seus guerreiros, Beowulf vence o monstro e sua mée e volta para o seu
reino tornando-se rei. Anos mais tarde, Beowulf luta contra um dragdo e, embora 0 venca,
acaba morrendo devido aos ferimentos da batalha (Coelho, 1987, p. 44). Essas e outras
narrativas céltico-bretds primitivas migraram para a Europa, sendo divulgadas especialmente
na Franca, a partir do século XII, durante o reinado de Luis VII (Coelho, 1987, p. 47).

As fontes latinas (greco-romanas), segundo Coelho (2012), proliferaram-se
especialmente durante a Idade Média, embora seu periodo de circulagdo estenda-se dos
séculos V ao XV. A autora descreve essa fonte como um “grande amalgama cultural”, que
envolve a fusdo da cultura pagd com a cristd por intermédio da retomada de escritos da
Antiguidade greco-romana por parte de membros do clero. Roger Fischer (2006, p. 151)
destaca que, no século XI, houve uma intensificacdo na propagacdo de documentos e
registros, que deixaram de ser exclusivamente da Igreja e passaram a circular nas esferas
publicas. A disseminacgdo das historias ocorreu também por meio de peregrinos e viajantes,
que levaram a heranca latina para o Ocidente (Coelho, 2012, p. 43); e é possivel inferir ainda,
de acordo com a autora, que, devido a influéncia da religido, os contos de fadas apresentam
elementos moralizantes, tais como a valorizacdo da subserviéncia como atributo das princesas

classicas, que sofrem e sdo recompensadas com o0 casamento.
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Quanto as fadas, elas tém origem na tradigdo céltico-bretd do século XII e sdo
representacfes femininas associadas a seres magicos e sobrenaturais, com conexdes misticas
as forcas da natureza e a poderes proféticos. Seu surgimento advém particularmente de
personagens femininas das novelas arturianas (Coelho, 2012, p. 77). Na literatura cavaleiresca
medieval, por exemplo, destaca-se a figura lendaria da fada Morgana, conhecida por seu
dominio das artes magicas e seu papel ambiguo nas histérias do Rei Arthur e dos Cavaleiros
da Tavola Redonda. Morgana é retratada tanto como aliada quanto como rival de Arthur,
exibindo a diversidade de interpretacGes que uma personagem pode adquirir em diferentes
culturas, e servindo como um prot6tipo da fada das narrativas em questdo. O surgimento da
fada da-se também via literatura infantil classica, uma vez que esse género remonta a tradicao
oral, baseia-se na diversidade cultural e tem suas raizes na propria fusdo de novelas de
cavalaria, romances corteses, cantigas de amor, narrativas de encantamento, bruxaria e magia,
que, ao longo dos séculos, popularizaram-se e foram alvos de intensas transformacdes,
culminando nos contos de fadas de alcance global (Coelho, 2012, p. 53).

Os contos que se difundiam de maneira oral foram posteriormente documentados por
meio da escrita. Conforme destacado por Nadia Gotlib (2006), o inicio do registro dos contos
de fadas implicou necessariamente em processos de reelaboracdo. Gradualmente, essas
narrativas adquiriram uma formulacao artistica e literaria, transicionando do dominio coletivo
da linguagem para o universo do estilo individual do autor. Esse fendbmeno de mudanga
originou diversas reelaboracGes de narrativas, moldadas segundo técnicas singulares de
narracdo, tais como a selecdo vocabular. Como resultado, na contemporaneidade, é
comumente observada uma ampla variedade de versbes e tradugdes dos classicos mais
conhecidos.

No século XVII, Charles Perrault destacou-se como um proeminente escritor de contos
de fadas na Franga, dedicando incialmente suas composi¢fes ao Rei Luis XIV. Seu trabalho
era fundamentado nas narrativas transmitidas pelos criados e outros membros da corte
francesa, constituindo uma forma de entretenimento destinada a nobreza. A publicacdo de
Histoires ou Contes du Temps Passé, avec des Moralités (1697), traduzido para o portugués
como Historias ou Contos do Tempo Passado com Moralidade, imortalizou Perrault na
histéria literaria. Nessa obra, o autor apresenta em versos contos como “Cinderela” e “A Bela
Adormecida no Bosque” (Coelho, 2012, p. 27).

No contexto da producdo de Perrault, as mulheres nobres desempenharam um papel
bastante significativo, participando ativamente dos salBGes literarios, nos quais ocorriam

leituras e compartilhamento de contos de fadas. Algumas dessas mulheres, além de leitoras,
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exerciam a funcdo de escritoras, sendo denominadas “preciosas”, em alusdo aos famosos
romances medievais da época, conhecidos como “preciosos”. Entre essas figuras, destaca-se a
escritora Madame d’ Aulnoy, a primeira a atribuir as historias dotadas de elementos magicos a
designacao “contos de fadas™.

Na literatura alemad, no final do século XVIII e inicio do XI1X, os irmdos Jacob Grimm
e Wilhelm Grimm foram outros importantes nomes na expansdo dos contos de fadas na
Europa. Os Grimm envolveram-se com os estudos linguisticos, empreendendo uma analise
profunda das estruturas germanicas e imergindo-se no rico universo das narrativas orais, mitos
e historias transmitidas de geracdo em geracdo. A colaboracdo de Jeannette Hassenpflug,
amiga da familia, e da camponesa Katherina Wieckmann foi essencial para que 0s irmaos
desvendassem muitos aspectos do vasto universo da cultura popular alema. Apos tomarem
conhecimento dessas narrativas, ouvindo-as de diferentes maneiras por contadores diversos,
os Grimm tomaram a decisdo de documenta-las e publica-las, visando preservar e registrar

formalmente essa parte essencial da identidade cultural alema:

[e]lm meio a imensa massa de textos que lhes servia para os estudos
linguisticos, os Grimm foram descobrindo o fantastico acervo de narrativas
maravilhosas, que, selecionadas entre as centenas registradas pela memdria
do povo, acabaram por formar a coletanea que é hoje conhecida como
Literatura Classica Infantil (Coelho, 2012, p. 29).

A ampliacdo do vasto acervo da literatura infantil classica ganha maior completude
ainda no seculo X1X, com a contribuigdo do renomado dinamarqués Hans Christian Andersen.
Influenciado pelos preceitos do movimento romantico, as narrativas de Andersen serviram
como veiculo para a expressdo da fé, da sensibilidade, dos valores cristaos e até do sofrimento
humano. Seus escritos, exemplificados por contos notaveis como “O Patinho Feio” ou “A
Pequena Vendedora de Fosforos”, evidenciam a presenga de adversidades e desafios inerentes
a condicdo humana, alinhando-se aos principios que valorizam a profundidade emocional e a
complexidade da experiéncia individual.

Juntos, esses escritores destacam-se por popularizar a figura da princesa nos contos de
fadas. Além da estrutura tradicional, envolvendo poderes méagicos, viagens a reinos distantes e
desafios sobrenaturais de ordens diversas, entre outros elementos, e de refletirem aspectos
universais da experiéncia humana, essas narrativas desempenham um papel essencial
enquanto propagadoras de valores culturais e sociais. Nesse contexto, a figura da princesa
emerge como um importante componente. Tradicionalmente, as representacfes das princesas

caracterizam-nas como figuras nobres, esteticamente belas e determinadas a superar varias
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adversidades para experimentar um “final feliz”. O casamento, frequentemente destacado nas
historias, é concebido como um meio de ascensdo para as princesas, ou para as jovens que
alcancem essa condicdo por meio do matrimonio. Esse simbolismo, por sua vez, representa a
concretizacdo da realizacdo feminina, conforme as expectativas delineadas pela sociedade
patriarcal (Mendes, 2000, p. 36).

A princesa também foi retratada de maneiras distintas nos contos de fadas em
diferentes periodos. Essas transformacfes refletem mudancas nos valores culturais das
sociedades e evidenciam sua crescente relevancia nesses espacos. Num dos contos mais
conhecidos de Andersen, “A Pequena Sereia”, o autor introduz um tema bastante complexo
relacionado a princesa, explorando aspectos ndo apenas de natureza emocional e psicoldgica,
mas que incluem questdes identitarias, como exemplificado no tragico destino da personagem
Ariel, que (em sua versdo original) € transformada em espuma do mar. Essas narrativas se
diferenciam das apresentadas por Perrault, que caracterizam as a¢des femininas de maneira
mais convencional, culminando com o desfecho pelo casamento, como observado na histéria
da princesa Cinderela. Nesse conto, ap0s ser maltratada pela madrasta, a heroina € resgatada
de sua condicédo deploravel por um principe herdi que, posteriormente, casa-se com ela.

Para citar um exemplo mais 6ébvio de abordagem diferenciada da princesa em
diferentes periodos no decorrer dos tempos, considerem-se as producdes de Walt Disney. Esse
renomado produtor de adaptagdes cinematograficas de princesas destaca-se por sua
capacidade de retratar, de forma intensamente emocional, essas personagens por meio da
ficcdo. Seu protagonismo vai além do sucesso financeiro dos filmes, pois influenciou uma
geracdo de espectadores valendo-se dos avancos na producdo cinematografica, o que nao
deixa de promover novas visdes da literatura difundida nos filmes. De acordo com Neal
Gabler (2016, p. 10), ja “no final dos anos 1920, [Disney] comecgou a reinventar a animagéo,
transformando-a, gradualmente, em uma novidade que enfatizava 0 movimento e a
elasticidade do traco, criando uma forma de arte que destacava 0 personagem, a narrativa e a
emocao”. Ainda segundo Gabler (2016, p. 9), a expressdo artistica unica do cineasta
contribuiu para 0 sucesso e expanséo de sua producdo. Em 1966, estima-se que cerca de 240
milhGes de pessoas ja haviam assistido a um filme produzido por ele.

Em 1937, os estudios Disney langaram o revolucionario longa-metragem de animacéo
“Branca de Neve e os Sete Andes”. Esse filme marcou uma importante mudanga no formato
dos contos de fadas, que, até entdo, eram predominantemente encontrados em livros ou
curtas-metragens. A histéria de Branca de Neve tornou-se parte do imaginario coletivo e

exerceu uma influéncia significativa sobre narrativas posteriores dessa e outras historias. Essa
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adaptacéo estabeleceu muitos dos elementos que se tornaram marcas registradas dos contos de
fadas produzidos pela Disney no século XX, como a protagonista extremamente delicada,
educada e bela. Além disso, Branca de Neve expressa seus sentimentos por meio de cancées
romanticas, o que, igualmente, tornou-se um elemento comum nos seus e outros filmes de
princesa, além das demais estruturas como o bem triunfando sobre o mal, a puni¢do dos
malfeitores, a paixdo a primeira vista e 0 casamento como apice do final feliz.

A partir, especialmente, do século XXI, adaptacdes filmicas® mais recentes de contos
de fadas procuraram desafiar esteredtipos tradicionais. Nessas obras, a representacdo das
princesas transcende o0s antigos paradigmas que as retratavam como figuras a serem
resgatadas por principes apos passarem por situacOes dificeis, conferindo-lhes, além de mais
autonomia na escolha de parceiros ou até mesmo em nado té-los, uma libertacdo maior de
estigmas e esteredtipos relacionados a sua condicdo. Esses filmes também podem incluir
como princesas figuras comuns de uma comunidade, que detenham as suas caracteristicas,
sem necessariamente possuir um titulo. De um modo ou de outro, a importancia dessas novas
representacdes reside na forca simbdlica que impingem na formacao da identidade feminina
na cultura contemporanea, uma vez que, como forma de arte, as narrativas cinematogréaficas
refletem e, simultaneamente, contribuem para moldar as caracteristicas culturais do contexto
em que sao reproduzidas.

Com base nesses principios e considerando a trajetdria histérica da princesa nos contos
de fadas é que se deu o presente trabalho, que enfoca, em particular, a representacdo
contemporanea da princesa em versdes cinematograficas de contos de fadas, tendo sido
elegidas para compor o corpus de estudo oito produgdes estrangeiras (notadamente norte-
americanas) entre animacgdes realizadas a partir do seculo XXI e mais comumente
direcionadas aos publicos infantil e juvenil, sendo as quais, com seus respectivos titulos e

datas de distribuicdo no Brasil:

e Shrek [Shrek] (2001), com diregdo de Andrew Adamson e Vicky Jenson, produgao
executiva de Aron Warner e John Williams, realizagdo e distribuicdo por

DreamWorks e Paramount e duragdo de 89 minutos;

1 Na perspectiva de Tania Carvalhal (2006, p. 63), uma obra adaptada ndo se encontra obrigada a replicar de
forma estrita 0 seu texto-base, apresentando-se passivel de desvinculagdo do texto original com o intuito de
subverter a ordem preexistente estabelecida pelos textos antecessores. Tal prerrogativa concede a obra adaptada a
capacidade de suscitar leituras distintas, além de facultar a revitalizacdo e a proposicdo de novos conceitos
socialmente constituidos.
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e Shrek 2 [Shrek 2] (2004), com direcdo de Andrew Adamson, Kelly Asbury e
Conrad Vernon, producdo executiva de Aron Warner, David Lipman, John
Williams e Jeffrey Katzenberg, realizagcdo e distribuicdo por DreamWorks e
Paramount e duragdo de 105 minutos;

e Shrek, the Third [Shrek Terceiro] (2007), com direcdo de Chris Miller e Raman
Hui, producdo executiva de Aron Warner, Andrew Adamson e Denise Nolan
Cascino, realizacdo e distribuicdo por DreamWorks e Paramount Pictures e
duragéo de 92 minutos;

e Shrek Forever After [Shrek para Sempre] (2010), com direcdo de Mike Mithchell,
producdo executiva de Aron Warner, Andrew Adamson, Gina Shay e Teresa
Cheng, realizacdo e distribuicdo por DreamWorks e Paramount e duragdo de 93
minutos;

e Happily N'Ever After (2006) [Deu a Louca na Cinderela] (2007), com dire¢édo de
Paul Bolger e Yvette Kaplan, producdo executiva de John Williams, realizacdo e
distribuicdo por Vanguard Animation e Lionsgate Films e duracdo de 87 minutos;

e Brave [Valente] (2012), com diregdo de Mark Andrews, Brenda Chapman e Steve
Purcell, producdo executiva de Katherine Sarafian, realizacdo e distribui¢do por
Walt Disney Pictures e Pixar Animation e duragdo de 93 minutos;

e Wreck-1t Ralph (2012) [Detona Ralph] (2013), com dire¢cdo de Rich Moore,
producéo executiva de Clark Spencer, realizacdo e distribuicdo por Walt Disney
Studios Motion Pictures e duracao de 101 minutos;

e Ralph Breaks the Internet (2018) [Wi-Fi Ralph: Quebrando a Internet] (2019),
com direcdo de Rich Moore e Phil Johnston, producdo executiva de Clark
Spencer, realizagdo por Walt Disney Studios Motion Pictures e duragdo de 112

minutos.

Os filmes foram abordados em suas versdes traduzidas para o portugués do Brasil,
tendo sido esse o idioma utilizado para as citagdes e exemplos de didlogos. Os objetivos da
pesquisa, por sua vez, constituiram especialmente a analise das maneiras por meio das quais a
figura da princesa foi remodelada nos filmes em questéo, para tanto realizando um estudo de
sua trajetdria nos contos de fadas, bem como do proprio surgimento desse género literario e
procedendo ao exame das producgdes filmicas a luz de teorias de embasamento de adaptagdes

literarias e producdo cinematografica, como presente nos estudos desenvolvidos por Linda
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Hutcheon (2013), Doc Comparato (2018), Robert Stam (2008) e Julia Kristeva (2005).
Observou-se, de modo geral, que os aspectos que se sobressaem na reconfiguracdo da
princesa moderna abrangem de aparéncia fisica a atitudes e comportamentos das
protagonistas, e colocam-se como elementos de ruptura em comparacao aos modelos classicos
propostos nas narrativas tradicionais, também abordadas. O estudo buscou ndo apenas
registrar essas diferencas, mas compreendé-las frente aos contextos literario, cultural e social
que as impulsionaram na atualidade.

A principal hipétese de trabalho seguida na pesquisa € de que as releituras filmicas
selecionadas trazem mudangas graduais na representacdo da princesa no periodo que se
estende de 2001 a 2019, compreendido no estudo, principalmente numa analise comparativa
das protagonistas. Em Shrek (2001), por exemplo, Fiona possui uma configuracdo ogra, sendo
destacada a sua aparéncia. Apesar disso, no entanto, ela conserva tra¢os associados a imagem
classica de uma princesa, como entrar em uma carruagem, ter um quarto requintado no castelo
da familia, usar vestidos, preocupar-se com a beleza e a educacdo dos filhos, cuidar do lar e
de seu marido, entre outras. Em Deu a Louca na Cinderela (2007), de modo contrastivo,
inicialmente a protagonista sonha em casar-se com o principe e residir no castelo. Porém, ao
apaixonar-se pelo ajudante de cozinha do principe e casar-se com ele, Cinderela afasta-se da
identidade mostrada nas histérias classicas. Esse contraponto entre as aspiragdes iniciais da
moca e 0 término ndo convencional com o casamento entre ela e um rapaz comum ressalta as
nuances das mudancas nas configuracdes das personagens principais, evidenciando maior
complexidade da sua formacdo dentro do contexto cinematografico. As mudancas seguem
com maior intensidade nas personagens Merida e Vanellope von Schweetz, respectivamente
em Valente (2012), Detona Ralph (2012/2013) e Wi-Fi Ralph (2018/2019). Enquanto Merida
apresenta um comportamento bastante distanciado do que se espera para uma princesa, por
ndo aceitar o casamento e considera-lo imposicdo social e priorizando a sua liberdade de
escolha, Vanellope busca desconstruir os atributos que caracterizam a prépria concepcao de
princesa, posicionando-se como heroina solteira, pertencente ao mundo dos jogos de corrida e
atuando como piloto (uma profissdo tipicamente masculina) em um deles. Demonstra-se,
assim, que a desconstrugdo da princesa da-se numa trajetoria gradual, mas ascendente, que se
intensifica a partir da segunda deécada do presente século. Com o propoésito de analisar a
evolucdo da personagem principal e sua interacdo com os aspectos culturais, recorremos aos
estudos de Anthony Giddens (2002), Karen Rowe (1986), Joan Gould (2007) e outros
pesquisadores. Além disso, incorporamos conceitos do feminismo, desde suas origens até suas

repercussdes na vida das mulheres na sociedade. Nesse sentido, utilizamos autoras como
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Silvina Alvarez (2001), Julieta Paredes Carvajal (2020), Nancy Fraser (2015), Guacira Lopes
Louro (1997), Wendy Goldman (2014), Simone Beauvoir (1970) e Madonna Kolbenschlag
(1991).

O trabalho esta estruturado em quatro capitulos, com o intuito de deslindar a
constituicdo tradicional da princesa e sua visdo contemporanea como protagonistas filmicas.
O primeiro capitulo direciona-se a investigacdo da trajetdria histérico-cultural dos contos de
fadas, proporcionando um panorama diacrénico que evidencia a possivel influéncia de fontes
primordiais na concepcdo dessas narrativas. Os principais tedricos utilizados para mostrar o
percurso histérico dos contos de fada sdo Nelly Novaes Coelho (2012), Jack Zipes (2006) e
Ana Garralon (2001), entre outros. Além disso, sdo mostrados os proeminentes escritores
tradicionais Perrault, Irmdos Grimm e Andersen, cujas biografias também sdo apresentadas
para contextualizar os aspectos sociais e culturais de cada periodo de busca e registro dos
contos. Integrando-se ao primeiro capitulo, sdo analisados o0s principais elementos
constitutivos dos contos de fadas, elucidando a estrutura basilar do género e seus
componentes fundamentais, como 0s elementos magicos, os Vildes e o0s herdis. Essa
abordagem fornece uma compreensao acerca da génese e evolucdo do conto classico e seus
formadores essenciais, 0s quais oferecem subsidios para a constru¢do da configuragcdo das
protagonistas. Os estudos de Vladimir Propp (2002) embasam a compreensdo acerca dos
personagens e suas respectivas funcoes.

O segundo capitulo visa elucidar as narrativas dos escritores classicos apresentados no
capitulo anterior, enfatizando as caracteristicas recorrentes das protagonistas, como a beleza, a
docilidade, a educacdo. Essa abordagem visa estabelecer uma relacdo intrinseca entre o
momento de registro dos contos e 0s aspectos culturais e sociais nele envolvidos. Existem,
nesse capitulo, tanto historias mais difundidas até aquelas que circulam com menor robustez
nos materiais classicos conhecidos. Sdo examinadas protagonistas presentes em contos de
Perrault, assim como em algumas narrativas dos Grimm e Andersen, notando-se que 0s quatro
autores possuem quase inumeras histérias. A selecdo das historias € pautada na recorréncia
das princesas que nascem com o titulo ou adquirem-no por meio do casamento e incluindo,
ainda, as princesas que possuem forma animal. O capitulo prope uma apresentacao e analises
da configuracdo classica da princesa, explorando também os enredos e alguns elementos mais
expressivos, como o sapato de cristal de Cinderela ou a ma¢a envenenada em “A Bela
Adormecida”. Ao final do capitulo, objetiva-se demonstrar como as protagonistas refletem as

idealizagOes das mulheres dentro da sociedade.
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O terceiro capitulo aborda, em sua primeira parte, a adaptacdo das historias classicas
para 0 meio cinematografico, com foco nas realizagBes dos estudios Disney. Essas versdes
tém-se destacado ao apresentar sucessos que continuam populares até hoje. Entre as primeiras
versdes pelo estudio estdo Branca de Neve e os Sete Andes (1937), Cinderela (1950) e Bela
Adormecida (1959). As princesas nessas adaptagdes, assim como nos registros tradicionais,
sdo caracterizadas como meigas, bonitas, educadas e que, ao final, casam-se com principes.
Os filmes também enfatizam elementos romanticos e a ternura das princesas € expressa
através de sua aparéncia fisica, gestos delicados, dogura na voz e cangdes. Na segunda parte
do capitulo sdo apresentadas as adaptaces do corpus de estudo, analisadas com respeito aos
elementos de destaque em cada uma.

O quarto capitulo tem, por fim, o objetivo de demonstrar, empregando os filmes em
estudo, de que modo a princesa contemporanea é (re)configurada e a progressdo de suas
transformacoes. A primeira princesa mencionada é Fiona (Quadrilogia Shrek), que quebra o
paradigma tradicional de beleza. Em seguida, a Cinderela remodelada termina o filme distante
de seu titulo real. Merida, a arqueira (de Valente), desafia a imposi¢do do casamento e mostra
mudanc¢as comportamentais, como a pratica esportiva do tiro ao alvo e o uso de roupas mais
confortaveis. O estudo é concluido com Vanellope (Detona Ralph e WiFi Ralph), a princesa
que reina em jogos de videogame e tem a oportunidade de conhecer as princesas Disney no
mundo virtual. Essas versdes filmicas mais recentes reinventam as princesas de forma mais
empoderada, que se comportam de maneira independente e possuem personalidades mais
complexas. Essas percep¢des sdo a base para a discussdo que conclui o trabalho, sobre as
propostas de diferentes remodelagens literérias e artisticas nas novas expectativas sociais de
género, diversidade e inclusdo, entre outras, que se apresentam no contexto literario, social e

cultural na atualidade.
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2 PERSPECTIVAS SOCIO-HISTORICAS DO CONTO DE FADAS

Originado da expressao francesa “conte de fées” (conto de fadas), nomenclatura que
demarca o prestigio dessas formas literarias nos salfes franceses do século XVII, o conto de
fadas emerge de um amalgama histérico e cultural. Embora dotados de elementos
sobrenaturais, que podem incluir as fadas e outros seres magicos, eles tém como protagonistas
seres humanos e seu desejo de se sobrepor a uma realidade opressora, na tentativa de um
desfecho idealizado das dificuldades da sobrevivéncia. Circunscritas a suas notaveis estruturas
— iniciando por “Era uma vez...” e culminando em “...e viveram felizes para sempre” —
estdo, lado a lado, a imprecisdo temporal e espacial, caracterizadas pela auséncia de tempo e
local em que as histdrias se desenvolveram (ou que se mostrem tdo remotos, que, igualmente,
sejam dificeis de definir), o que os torna aplicaveis ao cotidiano de quaisquer povos em
diferentes geracbes. No entanto, como Roland Barthes (2001) afirma a respeito de itens da
cultura popular, na citacdo de Katia Canton?, a relevancia e aceitabilidade dos contos de fadas
podem-se alterar, de acordo com os valores que evocam em diferentes épocas, visto que séo
também dependentes da maneira como civiliza¢fes distintas apropriam-se e utilizam-se de
suas tematicas.

Exemplos disso sdo as princesas enfocadas neste trabalho, que se demonstram
distantes de sua constituicdo tradicional, especialmente em funcdo de mudancas na
mentalidade contemporanea a respeito da mulher (e sua posi¢do com relacdo ao casamento, a
condigcdo de solteira, ao mercado de trabalho, e assim por diante), o que faz demandar
“modelos” distintos de princesa com os quais a sociedade atual se possa identificar. Antes de
tratar desse assunto, porém, é importante compreender a trajetéria dos contos de fadas e as
modulagbes por que passaram no decorrer de seu desenvolvimento, o que sera feito a partir
das consideracOes abaixo, que envolvem a estruturacdo tradicional dessas narrativas e seus
principais expoentes. Destacam-se, assim, 0s componentes basilares dos contos de fadas
classicos definidos, particularmente, por meio da abordagem proposta por Vladimir Propp (na
categorizagdo de acOes recorrentes desenvolvidas por seus personagens) e escritores de
destague no enriquecimento desse género literario, notadamente Charles Perrault, Irmaos

Grimm e Hans Christian Andersen, na composicao deste capitulo inicial.

2 Curso “Do conto de magia ao conto de fadas: narrativas enviesadas da humanidade”, ministrado por Katia
Canton em abril de 2021 pela plataforma do site Lugar de Ler (lugardeler.com).
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2.1 O desenvolvimento do conto de fadas enquanto género

Os contos de fadas pertencem as narrativas inscritas na oralidade, ou seja, de historias
transmitidas de viva voz, de uma pessoa para outra e de geracdo em geracao, e que, portanto,
delineiam processos comunicativos. Na base dessas narrativas estdo os mitos e os elementos
folcléricos, que ndo apenas perfazem um logo periodo na evolugdo do género, como se
confundem com a propria formacdo das civilizagdes. Segundo Ana Garralon (2001, p. 12), por
exemplo, montanhas, rios, trovdes, etc. eram personificados para explicar o surgimento do
mundo, das divindades, da morte, entre outros, e produziam toda uma simbologia da vida na
terra, expressando a ligacdo das histérias com elementos miticos, 0s quais se misturavam a
protagonistas de historias populares, por sua vez, dotando-os de um cunho folclérico. De igual
modo, Ana Lucia Merege relaciona essas narrativas a mitos e criagdes do imaginario popular.
Mas a autora vai além, destacando a qualidade ritualistica de certos mitos, atrelados a
cerimobnias de iniciagdo no mundo adulto, ao cumprimento de provas e, até mesmo, a
sacrificios humanos, comuns a algumas culturas (Merege, 2010, p. 9).

De fato, ao analisar a composicdo das narrativas primitivas condicionadas ao folclore,
Vladimir Propp (2002, p. 10) coloca os ritos como fontes comuns entre elas. Os ritos de
iniciacdo sexual ou de transicdo da vida para a morte, por exemplo, constituiam formas de
justificar a maior parte dos acontecimentos da antiguidade, de acordo com o autor; e que se

relacionam aos contos, como Mariza Mendes sugere:

ao ciclo da iniciacdo pertencem os contos que falam das criancas perdidas no
bosque, dos her6is perseguidos ou ajudados pela magia, dos lugares
proibidos e outros elementos do mesmo tipo. No ciclo das representacdes da
morte estdo os contos que mostram a donzela raptada pelo dragdo, os
nascimentos e renascimentos milagrosos, as viagens no dorso de uma aguia
ou de um cavalo e outros motivos semelhantes (Mendes, 2000, p. 23).

Nelly Novaes Coelho (2012) denomina 0s mitos e rituais pertencentes a esse periodo
como ‘“narrativas primordiais”, na evolugdo dos contos de fadas. Marie-Louise von Franz
(1990, p. 12) argumenta que a compreensdo dessas narrativas pode levar a um entendimento
das origens dos contos de fadas, justamente por voltarem-se a interpretar o cotidiano das
pessoas, uma vez que, para a autora, esses modelos arcaicos representam a matéria-prima dos
contos. Noemi Paz, igualmente, acrescenta que a primitividade histérico-social das narrativas
orais conservava as tarefas, as provas permeadas por violéncia ou os sacrificios também como

uma maneira de demonstrar como a alma atravessava todas as etapas da vida, visando a
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“ressurrei¢cdo”, por sua vez, ligada ao despertar humano para a vida sagrada, espiritualizada,
proxima da natureza e desvinculada do que fosse considerado profano. Revelava a vertente
religiosas das acdes (Paz, 1989, p. 28).

A qualidade oral das narrativas primordiais e, portanto, a dificuldade de se precisar
tanto a sua origem temporal quanto a sua autoria, ndo lhes subtrai o carater, ao mesmo tempo,
coletivo, que caracteriza, igualmente, a sua formacdo. Uma vez que, na condicdo de ritos e
mitos, essas narrativas manifestavam-se na organizacdo social de povos distintos (para
explicar o seu funcionamento e a sua evolucdo), elas ndo deixavam de constituir formas
especificas de manifestacBes culturais, o que implica em formatos diferentes de acordo com
0S povos que os propagavam. Jack Zipes (2006a, p. 52) afirma que cada grupo de pessoas
atribuia significados distintos para essas historias, de modo que povos de diferentes culturas
compreendiam o que estava além da explicacdo humana racional ou a importancia das crencas
de maneira diferente. Dai o seu carater estritamente ideoldgico, ou seja, o fato de que as
historias orais eram permeadas de valores sociais, 0s quais variavam de acordo com 0s
espacos culturais em que emergiam.

O carater coletivo das narrativas primordiais encontra respaldo também na afirmacéo
de Propp sobre a permanéncia de lendas, sagas e contos no imaginario popular, mesmo
quando se tornam ultrapassados (Propp, 2002, p. 7); € na sua sugestdo de que “os mitos
fornecem a chave para a compreensdo do conto [de fadas]” (Propp, 2002, p. 16). Ou seja, as
narrativas primordiais fizeram parte da formacédo cultural de varios povos individualmente,
sobretudo porque expressavam um modo de visualizar a relacdo entre 0 homem e a natureza,
a luta pela sobrevivéncia, a vivéncia social e a religido de modo particular a cada um (Sosa,
1978, p. 113), e, por conseguinte, das historias individuais desses povos. No entanto, elas
tampouco deixam de possuir uma origem universal, evidéncia disso sendo os elementos
comuns encontrados a instancia de seu registro escrito, que passou a ocorrer, de acordo com
Nelly Novaes Coelho, a partir do século XVII, empreendido por personalidades como Charles
Perrault, Jacob e Wilhelm Grimm ou Hans Christian Andersen, que primeiramente coletaram
as histdrias de suas respectivas sociedades (Coelho, 2010, p. 6).

E também o caso que esse foi um processo gradativo ¢ que a designagio “conto de
fadas”, igualmente, surgiu na juncao dessas narrativas a demandas sociais e culturais
agregadas ao seu desenvolvimento. De acordo com Jack Zipes, a interpretacéo oral cotidiana
das narrativas transmitidas (ou contadas) de uma geragdo a outra por meio da fala edificava
uma base para 0s mais jovens, enquanto licdes de moral compartilhadas pelos mais

experientes, e servia como alicerce para a transposicéo escrita, a qual representava o resultado
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das coletas, pautadas nas organizagdes sociais, que, por sua vez, demandavam historias
condizentes com 0 momento vivenciado (Zipes, 2006a, p. 44). Os elementos comuns
encontrados nas narrativas primordiais, no entanto, unificam a oralidade, fazendo com que o
registro escrito das historias corrobore para confirmar como as culturas popular e folclorica
(mitos, lendas, crengas religiosas, etc.) influenciaram no surgimento do conto de fadas (Zipes,
2006a, p. 44). Coelho (2012, p. 106) afirma nesse sentido que, mesmo em regifes com
enormes diferencas culturais é possivel detectar personagens e enredos com as mesmas bases;
e a autora organiza um panorama dessas historias, subdividindo-as em trés principais fontes
primordiais que Ihes deram origem, a fonte oriental (originaria da India), a fonte céltico-bretd
e a fonte latina (greco-romana) (Coelho, 2012, p. 36), as quais serdo descritas a seguir.
Observe-se que apesar de os contos de fadas ndo possuirem uma origem temporal, essas

fontes servem para situa-los no tempo.

2.1.1 As fontes primordiais das narrativas dos contos de fada

Entre os contos originarios das narrativas primordiais de origem oriental estdo aqueles
advindos da tradicdo indiana reunidos em Panchatranta. A cole¢cdo possui autoria
desconhecida, mas supde-se que tenha sido formada no idioma sanscrito e iniciando-se a
partir do século I. A obra é composta por cinco livros, considerados referéncias sagradas por
terem sido utilizados por monges budistas entre os séculos V e VI a.C. (Coelho, 2010, p. 9).
Os livros abordam basicamente os temas de relacionamento. O primeiro, com trinta histérias
narradas por duas espécies de lobos, mostra a amizade desfeita entre um ledo e um touro; e o
segundo, composto por nove contos, a afei¢do entre um corvo, um rato, uma tartaruga e um
veado. O terceiro, quarto e quinto livros, também incluem péssaros e animais como corujas,
corvos, macacos, crocodilos, entre outros, mas, de modo oposto, tratam de inimizades,
disputas e guerras, sendo que o ultimo, inclui, ainda, a perda da posse e as consequéncias de
acOes precipitadas (Ryder, 1925, p. 11). Cada livro é independente e possui uma narrativa
central com as demais encadeadas a ela, relatadas por um personagem do conto principal.

Artur Ryder (1925, p. 12) reforca o fato de a coleténea ser bem articulada em termos
de narratividade; ou seja, a parte estilistica é construida de modo a que 0s personagens
animais representem com muita astucia e vivacidade as acdes humanas. Os temas
desenvolvidos nos contos séo direcionados a ampliagdo da sabedoria de futuros principes e,
segundo Leonardo Arroyo (2011, p. 17), é possivel identificar a relagdo entre esse compilado

e a literatura infantil ndo so pelo teor de aconselhamento, mas também pelo fato de a obra néo
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se ter concentrado somente na oralidade e ganhado registros escritos, consequentemente,
levando a relevantes contribuices literarias.

Acredita-se que os livros em Panchatranta tenham atuado na inspiracdo para 0s contos
de fada até mesmo de modo indireto, pois serviram como base (por meio de traducéo) para
uma outra compilacdo, Calila e Dimna, que, por sua vez, tornou-se uma importante fonte
primaria na Europa. De acordo com Coelho (2010, p. 8), provavelmente a primeira versdo de
Calila e Dimna seja persa e date do século V, época em que o Rei da Pérsia enviou seu
médico & India e ele voltou com as histdrias indianas, realizando uma traducéo livre do
sanscrito para o persa. Do persa a obra pode ter ganhado, a pedido do califa Abasida, uma
versdo em arabe no século VIII e, a partir dela, as versdes europeias, sendo a mais conhecida
das quais uma solicitada pelo espanhol Dom Afonso no século XIII.

Calila e Dimna compreende uma seérie de fabulas, unidas por uma formacao
“labirintica”, de acordo com Coelho (1987), desenvolvida a partir do pedido do personagem
Dabshalim ao filésofo Béaidaba para contar histérias que representem situagdes e sirvam de
exemplo do comportamento humano (Coelho, 1987, p. 18). Calila e Dimna sao, de fato, duas
raposas, que atribuem nome a obra, mas aparecem em apenas dois capitulos (Prenda, 2014 p.
115). Zipes (2000, p. 484) ressalta que as historias da obra envolvem a temética da
transformacdo das personagens, como ocorre com uma serpente arrogante, que recebe a
punicdo de se tornar ra e trabalhar para o rei, ou a de uma rata, transformada em princesa. As
mudancas sofridas por elas revelam, assim, as atitudes das pessoas frente aos desafios do
cotidiano, mostrando a formac&o do caréater e ilustrando condutas exemplares.

Outra narrativa integrante das fontes orientais é Sendebar ou O Livro dos Enganos das
Mulheres, de autoria atribuida ao hindu Sendabad. As versbes em arabe pertencentes ao
século X e a versdo em castelhano do século XIII sdo as mais difundidas na Europa, sendo a
ultima a mais popularizada no oriente durante o século XIX. De acordo com Coelho (2012, p.
39), Sendebar € uma colecdo de contos cujo nucleo desenvolve-se em torno de uma madrasta
que se apaixona pelo enteado, mas, como 0 jovem néo retribui o sentimento, movida pela
raiva, acusa-o de tentar violenta-la. Pela acusacdo, o rapaz, filho do rei, é condenado a morte
pelo pai, 0 que ndo se concretiza, pois, com a ajuda dos sabios, o principe consegue convencer
a corte de que a sua versao é a verdadeira. Essa historia serviu como base para outras mais
conhecidas como Aladim e Simbad (Coelho, 1987, p. 23). Na Espanha, por exemplo, 0 irméo
de Afonso X custeou uma traducdo de Sendebar, contendo contos com tematica sobre os
perigos enfrentados por principes nas florestas (Zipes, 2000, p. 483).
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De maior destaque entre as fontes orientais, porém, talvez por ter-se tornado mais
amplamente divulgada, estda As Mil e Uma Noites. Essa colegdo é formada por contos
originalmente arabes, possuindo as primeiras documentac6es a partir do ano 1150. Contudo,
outros manuscritos que a compdem também foram encontrados, incluindo duzentas e setenta
historias com registro por escrito até o seculo XV. Esse material pode ter circulado entre as
culturas indiana, persa e &rabe muitos anos antes de ganhar versdes mais populares, 0 que
aconteceu entre os seculos IX e XV. Segundo Julio César de Mello e Souza, professor
conhecido em suas publicactes pelo pseudénimo de Malba Tahan (2017, p. 20), o modelo que
serviu para as versoes literarias mais difundidas de As Mil e Uma Noites é o livro persa Mil
Historias, cuja traducdo para o arabe aconteceu no século IX (apud Galland, 2017, p. 20).
Durante muitos séculos escritores e escribas andnimos registraram esse conto com linguagem
coloquial, atribuindo-lhe novos elementos ou conferindo-lhe uma estrutura mais simplificada
(Zipes, 2000, p. 22).

Zipes (2000, p. 22) afirma que Antoine Galland realizou uma tradugéo para o francés
de As Mil e Uma Noites, publicada em doze volumes entre os anos 1704 e 1717. O exemplar é
de grande relevancia por apresentar a cultura do Oriente Médio aos leitores ocidentais e servir
de fonte inspiradora a escritores e recriadores da historia a partir de entdo. Para que a obra
obtivesse éxito, segundo Tahan (apud Galland, 2017, p. 23), e se tornasse um classico,
Galland escolheu traduzir contos cujos enredos, na sua opinido, despertassem maior interesse.
Além disso, procurou retirar das historias selecionadas expressdes vulgares ou partes que
pudessem ir de encontro aos preceitos cristdos. Ainda segundo Tahan, esses fatores fizeram
com que a publicacdo francesa fosse difundida com sucesso na Europa e ganhasse traducao
em outros idiomas. A versdo de Galland mais completa de As Mil e Uma Noites, a qual ainda
circula com robustez na atualidade, possui mais de duzentos contos sobre as mais diversas
tematicas como romances, aventuras, guerra e assuntos religiosos (Tahan apud Galland, 2017,
p. 21).

No entanto, as principais tematicas que embasam a versdao moderna de As Mil e Uma
Noites envolvem a infidelidade no casamento, a vinganga e a inteligéncia como atreladas a
literatura. Nessa versdo, de modo semelhante ao das primeiras recontagens persas, o0 enredo
gira em torno do sultdo Shahriar que, desiludido com as relagbes amorosas por causa da
infidelidade de sua primeira esposa — o que o leva a mata-la —, entra num ciclo vicioso de
possuir uma nova mulher todas as noites, tornando-a sua esposa, para matd-la na manha
seguinte, 0 que se estende por trés anos. O responsavel por levar as mogas até Shahriar € seu

ministro, o qual possui duas filhas, Sherazade e Dinazade. A mais velha, Sherazade,
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considerada culta e astuta, além de muito bonita, elabora um plano para acabar com as mortes
de tantas mulheres. Depois de conté-lo ao pai, pede-lhe que seja uma das mocgas a serem
levadas ao sultdo. Mesmo contra a vontade do pai, ela casa-se com o0 nobre e propde a ele,
todas as noites, contar-lhe uma histdria instigante, prometendo termina-la na manha do dia
seguinte. Além do fascinio em si pelas narrativas, o suspense criado por Sherazade agucava a
curiosidade do sultdo, que, a espera de sua conclusdo, desistia de mata-la a cada vez, o que
perdurou por mil e uma noites de contacdo de historias. Ao final, Shahriar abandona sua
determinacdo de assassinar as esposas e agradece Sherazade por té-lo salvado dessa
verdadeira “peniténcia”, além de preservar a vida das jovens que teriam sido mortas.

O poder discursivo da personagem Sherazade promove fascinio, porque, articulando as
palavras, ela é capaz de transformar o desejo da morte em vida. Ela é responsavel pela
resolucdo do conflito, salvando a si mesma e as outras mulheres, consequentemente. Ela
também promove a transformacéo da desconfianga em curiosidade por meio de sua habilidade
narrativa. Portanto, resolve uma adversidade presente nas relagfes entre homem e mulher,
com base “no Amor e no mutuo conhecimento profundo, como meio de realizagdo interior do
ser, problematica essa que filia o nicleo dessas caudalosas narrativas a natureza do conto de
fadas” (Coelho, 1987, p. 27). Além disso, a voz feminina da personagem ¢ uma fonte
expressiva de inspiracdo tematica de muitas historias, pois, por meio de sua acédo, ha a forte
denuncia de questes universais, e que estdo presentes ha muitos séculos nas organizactes
sociais, como a infidelidade, no caso, a feminina, e a puni¢cdo com a morte para o considerado
“crime” da mulher infiel.

Varias historias celtas também sdo consideradas fontes primitivas maravilhosas e de
inspiracdo para os contos de fadas. Segundo Henri d'Arbois de Jubainville (2003, p. 7), os
celtas sairam do Norte dos Alpes e se fixaram no leste da atual Turquia, na Espanha e nas
Ilhas Britanicas. Durante a conquista de territdrios nessas Ultimas pelo imperador romano
César, em 52 a.C, os celtas se preocupavam em ser unificados e viver de forma pacifica, sem
travar guerras. O fato de ndo escaparem do dominio romano culminou na absor¢do de boa
parte de suas tribos por Roma, exceto as que se fixaram no extremo norte da Escdcia e na
Irlanda. Os celtas conseguiram se fortalecer e, por muitos séculos, continuaram a sua
expansdo territorial e cultural. Durante a Idade Média, em que passaram a conviver entre
povos diferentes, justamente em fungéo de seus povoamentos na Galia, Bretanha e Provenca
(Coelho, 2012, p.53), e em meio a fusdo histérico-cultural nessas regides, as narrativas que
circularam no século XII deram origem ao ciclo céltico-bretdo dos contos de fada (Coelho,

2012, p. 52). Nesse tipo de fonte primitiva incluem-se, primordialmente, as historias
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medievais ligadas a Ordem da Cavalaria®, difundidas paralelamente a expansdo das fontes
orientais, & medida que os povos orientais circularam pelo ocidente.

As novelas de cavalaria sdo os exemplos literarios mais expressivos com raizes na
Ordem da Cavalaria. De acordo com Coelho (2010, p. 38) elas designam histdérias medievais
cujo nicleo esta nas gestas* e as pertencentes ao ciclo bretdo sdo conhecidas também pela
denominagdo “Novelas de Cavalaria do Rei Arthur ou do ciclo arturiano” (Coelho,1987, p.
56). Essas narrativas estdo ligadas ao Rei Arthur® e seus cavaleiros, envolvendo personagens
como Lancelot®, Tristio’ e Percival® e se concentram, particularmente, em tematicas politicas,
religiosas e amorosas, aliadas a manifestagdo do amor cortés®.

Um exemplo de histéria medieval inspiradora desse ciclo das fontes primordiais € a de
Sir Gawain, sobrinho e cavaleiro do Rei Arthur, e o Cavaleiro Verde, intitulada em inglés Sir
Gawain and the Green Knight. A obra compde um poema medieval, sem autoria definida,
datado do final século XIV e inicio do século XV. No enredo da obra, o Rei Arthur esta
reunido com sua corte em Camelot para passar o Natal, quando um cavaleiro de pele,
armadura e cavalo verdes invade o local onde estdo e provoca os demais cavaleiros, dizendo
gue quem conseguir golpeéa-lo com um machado ira enfrentad-lo num duelo um ano e um dia,
contados a partir daquela data. Sir Gawain aceita o desafio em lugar do rei e (para honréa-lo),
no mesmo instante, acerta o cavaleiro verde com um machado, decepando-lhe a cabega. O
cavaleiro, entdo, rapidamente se levanta, recolhe a cabeca e promete voltar no tempo

determinado. Ao se aproximar a data, prestes a completar um ano, Sir Gawain sai para o

8 A Ordem da Cavalaria, também conhecida como Tavola Redonda, foi criada com o intuito de combater os
barbaros que tentavam invadir a Europa. Segundo Coelho (2012, p. 50), a nova classe se orientava por um rigido
cédigo de conduta e moral. Quando o nobre finalizava o seu periodo de preparacéo, recebia o titulo de Cavaleiro,
e, devidamente batizado, ficava a disposicdo da Igreja. Esse cendrio tornou-se ideal para o nascimento das
novelas de cavalaria. Essas produgdes retratam, por meio de histérias ficcionais ou ndo, a ilustre participacao e
conduta dos cavaleiros, tornando-se parte do entretenimento dos nobres.

4 As gestas eram cangdes sobre narrativas épicas escritas em versos e cantadas com acompanhamento musical.
Durante o reinado de Carlos Magno, na Franca do século Xl, as gestas mostravam ac¢Bes dos guerreiros,
incluindo narrativas primitivas com temadticas cotidianas, como nascimentos e conflitos pertencentes ao ciclo
bizantino. Junto & matéria bretd, permeada pela cultura e folclore celtas, podem ser divididas em trés grupos:
narrativas amorosas, sobre o Rei Arthur e sobre cavalaria (Feldman, 2015, p. 107).

® Rei Arthur ficou famoso por figurar, enquanto personagem, como um dos Reis da Gra-Bretanha, cujas facanhas
giravam em torno de feitos lendarios, como chefiar o exército dos celtas contra os anglo-saxdes no século V e VI
e matar rapidamente uma centena de inimigos (Pyle apud Mongelli, 2013, p. 5).

® Lancelot foi abandonado e acolhido por Viviana. Tornou-se um dos cavaleiros que ajudaram na busca do Graal,
taca que supostamente continha o sangue de Jesus, mas que, segundo Coelho (2012, p. 68), buscou viver o amor
que sentia por Ginevra (também conhecida como Guinevere), esposa do Rei Arthur, considerado um sentimento
maégico pela concepcdo céltica e pecado para 0s cristaos.

7 Tristdo é um dos protagonistas do romance Tristdo e Isolda. Ficou 6rfdo e foi criado pelo tio e, quando se
tornou jovem, lutou contra monstros em busca da consagracdo como Cavaleiro. Venceu, mas feriu-se e foi
abandonado em um barco. Gragas ao poder sobrenatural de uma mulher (ou fada) foi salvo.

8 Nobre e corajoso Cavaleiro que ajudou na busca do Graal.

® Manifestacdes da idealizago e do tratamento respeitoso a mulher amada.
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encontro final com o cavaleiro sem cabeca na Capela Verde, mas se perde na floresta.
Rogando a ajuda da Virgem Santissima, logo avista um castelo e é acolhido por um casal, com
0 qual permanece por trés dias. Nesse tempo, Sir Gawain rejeita os carinhos de sua anfitria,
que tinha intencédo de seduzi-lo, mas aceita dela como presente um cinto verde, que o tornaria
invencivel. Esse fato deveria permanecer em segredo, visto Sir Gawain haver combinado com
0 senhor do castelo entregar-lhe tudo o que ganhasse. Quando sai ao encontro do Cavaleiro
Verde, Sir Gawain descobre que ele €, na verdade, o seu anfitrido, recebendo dele um golpe de
machado. Sir Gawain sobrevive, mas se sente envergonhado por ter aceitado um presente que
0 protegeria. Ao retornar a sua casa, passa a usar o cinto verde na armadura como simbolo de
sua fraqueza.

Os pontos de destaque do poema sdo o comportamento cortés de Sir Gawain em
detrimento da mulher que intencionava praticar adultério com ele e sua suposta covardia em
aceitar o presente magico que Ihe salvaria a vida. A falta de lealdade e a submissao a vontade
da anfitrid sobre guardar o segredo a respeito do cinto verde, detentor da magia que lhe
preserva a vida, também sdo tematicas, pois mostram a violacao do cdodigo de conduta pessoal
da parte de Sir Gawain frente ao Cavaleiro Verde (Tolkien, 1975 p. 16). Segundo Zipes (2000,
p. 67), amoral, a honra e a castidade sdo caracteristicas comuns aos cavaleiros, enfraquecidas,
nesse caso, pelo uso da magia. O objeto magico mostra, junto aos elementos formadores do
carater, que o sobrenatural segue 0 mesmo caminho do natural, ambos imprescindiveis na
formacéo dos contos de fadas.

A magia pertencente as novelas de cavalaria ndo se restringe as aventuras do Rei
Arthur e seus cavaleiros. Essas historias possuem também a participagdo de mulheres como
Morganal?, Viviana!! e Melusina®?, alguns exemplos de fadas celtas. Segundo Coelho (2000,
p. 175) foi nesse cenario literario que as fadas emergiram como personagens. Ainda segundo a
autora, a mengdo mais antiga as fadas, tal como as conhecemos na atualidade, talvez tenha
ocorrido até mesmo anteriormente a esse periodo celta, na obra do geodgrafo romano
Pomponius Mela, nascido no século I. Ele relatou a existéncia de nove virgens na llha do

Sena com dom de realizar profecias, curar enfermos e ajudar navegantes. O rio Sena estava

10 Morgana aparece nas historias do ciclo arturiano como a meia-irma do rei Arthur (Zipes, 2000, p. 324).
Segundo Coelho (2012), ela é vista como fada com o poder de cura e como bruxa, quando realiza maldades para
atrapalhar a trajetdria do rei.

1 Viviana é descrita nas histdrias arturianas como uma personagem dubia porque seu comportamento vai
mudando. Age para proteger Lancelot como Dama do Lago e, depois, aparece como personagem persuasiva, que
atrai 0 mago Merlin e o trancafia.

12 Melusina aparece como uma sacerdotisa e, segundo Coelho (2012, p.70), como meio mulher, meio serpente. A
personagem também esta presente na obra Melusina, romance publicado na Franga no século XIV.
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circunscrito regionalmente aos territorios de ocupagio celtal® e, desse modo, pode estar
historicamente relacionado ao surgimento das fadas enquanto personagens magicos, que
passaram a ser assim designadas como equivaléncia as fiandeiras ou parcas romanas, deusas
responsaveis por cuidar do destino dos homens (Silva, 2020, p. 29).

Ao terem sua imagem associada ao destino, em narrativas iniciais, as fadas celtas eram
consideradas fiandeiras, pois tinham o poder de tecer a vida humana tal qual uma roupa ou
tecido, enrolando o futuro em uma roca de fiar e cortando-o quando fosse 0 momento certo
(Chevalier; Gheerbrant, 2020, p. 476). Foram também consideradas “mensageiras do Outro-
Mundo”, pois, muitas vezes, viajavam sob a forma de passaro, como cisne, e, ao transitarem
no mundo dos mortos, conseguiam prenunciar a morte iminente em alguma familia
(Chevalier; Gheerbrant, 2020, p. 476). Assim, sua configuracdo estava ligada ao poder de
controlar o inicio e o fim da vida, tal qual um relégio com poder de determinar a sina das
pessoas. Além disso, também apareceram em histérias ancestrais celtas como seres que se
envolviam emocionalmente com outros personagens (Coelho, 2012, p. 79), o que foi
modificando a partir da cristianizacdo®*, restando-lhes a mediacéo entre enamorados como
funcao principal.

Ainda nesse espectro historico de narrativas cheias de mistério, no século XIlI, a
Franca desempenhou um papel singular na disseminacdo das histérias bretds para o restante
da Europa, especialmente ao incorporar, na corte de Luis VII, as cantigas de amor cortés
(Coelho, 2012, p. 59). A nova tendéncia de exaltar o amor de forma mais refinada foi
incentivada por Alienor, uma nobre entusiasta do mundo artistico, que defendia a circulacdo
das cantigas como uma forma mais culta de literatura. Segundo Coelho (2012, p. 59), em
1152, Alienor foi ignorada por Luis VII por motivos politicos. Entdo, casou-se com Henrique
I1, tornou-se Rainha da Inglaterra e continuou incentivando as manifestacdes culturais apds
deixar a Franca. Em 1155, ela pediu ao monge Wace a traducdo do latim para o francés da
obra A Historia dos Reis de Bretanha (1130), cujo enredo mostrava as origens dos principes
bretbes e dos romances arturianos, com a presenca de fadas. Associados a tradicdo celta e as

aventuras dos cavaleiros estdo episédios como um envolvendo a fada Viviana em seu

13 Segundo Coelho (2012, p. 78), o rio Sena banhava a Galia, onde os povos celtas se concentraram durante
muitos séculos.

14 Com o surgimento do Cristianismo, porém, as forcas sobrenaturais foram substituidas pela insercdo da fé,
modificando valores e atribuindo sentido religioso as a¢Ges cotidianas. Assim, as fadas e outros seres fantasticos
ficaram resumidos a literatura desse cunho, as fabulas e outras narrativas, como as exemplificadas, componentes
do arcabouco cultural das historias conhecidas como contos de fadas.
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encontro com um menino abandonado, que, mais tarde, torna-se o cavaleiro Lancelot (Coelho,
2012, p. 59).

Marie de France, filha de Alienor, cresceu em meio as cancles trovadorescas,
apaixonou-se pela magia das historias e pelos lais bretdes™, historias que contavam as
aventuras sobrenaturais do Rei Artur, de seus cavaleiros e das mulheres (Coelho, 2012, p. 60).
Ao tornar-se adulta casou-se com o conde Henri | e transformou a corte francesa em um
centro cultural, incentivando a divulgacédo das histdrias bretas, traduzindo-as para o francés e
criando seus proéprios lais, os Lais de Marie de France. Esses lais correspondiam a historias
cantadas, que, além de remeter as novelas do ciclo arturiano, ajudaram a propagar o espirito
cristdo em detrimento do paganismo em regides europeias (Coelho, 2012, p. 60).

Marie de France divulgou uma visdo feminina diferente, como as relacdes amorosas

em meio a uma atmosfera misteriosa,

em que os objetos tém vida, as fadas e 0s magos reinam, os animais falam,
os homens transformam-se em animais, os herois realizam feitos sobre-
humanos e no qual existem os “os filtros do amor”. Contra a brutalidade dos
tempos medievais, iniciava-se uma época de tendéncia humanizante e
espiritualizada (Coelho, 2012, p. 60, grifos originais).

Dentre a expressiva escrita de Marie de France, existem, seqgundo Coelho (2012, p. 64-
65), as histdrias que influenciavam ou serviam de base para a escrita de contos de fadas
classicos, como “Rapunzel” (1812), que pode ter sido inspirada no “Lai d’Yonec”® e “A
Sereiazinha” (1837), supostamente tendo o “Lai de Lanval”'’ como célula. Esses poemas e
novelas romanticas imprimiam ndo s6 uma nova concepcao da realidade na literatura por
circularem nas cortes francesas, mas também fixavam elementos literarios relevantes como
um modelo de amor idealizado, o apice do amor cortés.

As fontes latinas completam, por fim, o grupo de fontes primitivas dos contos de
fadas. As fontes latinas correspondem as narrativas com origem entre os séculos V e XV e,
portanto, fazem parte de um longo processo civilizatorio da era medieval cristd até chegar ao

presente século. As primeiras descobertas das fontes latinas sdo advindas de manuscritos

15 Os lais bretdes correspondiam a romances de versos curtos, e, segundo Merege (2010, p. 36), essas formas
poéticas surgiram no século XII, na Bretanha. De inicio, sem autoria conhecida, eram repassados por trovadores
e, posteriormente, ganharam versdes requintadas na escrita de letrados nobres.

16 <O Lai d’Yonec” conta a histdria de um marido gue tranca a esposa em uma torre porque ela esta apaixonada
por outro homem. A mulher ndo termina a histdria com o Cavaleiro por quem se apaixona porque o marido faz
uma armadilha e o fere mortalmente. Todavia, a mulher estava gravida do amante e o filho, ao nascer, recebe o
nome de Yonec.

170 “Lai de Lanval” narra a aventura romantica de um Cavaleiro e uma fada, que o seduz e o leva para o seu
misterioso mundo de encantamento.
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traduzidos por monges e narrativas da oralidade, que chegaram ao Ocidente (Coelho, 2012, p.
43) e relatavam, entre outros, costumes de povos geograficamente distantes, progressos
cientificos como navegacOes, guerras e obras literarias, e que vieram a representar a
diversidade historico-cultural do oriente e do ocidente. Coelho (2010, p. 28) define esse
periodo de intensas transformagdes como um amalgama cultural.

A literatura pertencente as fontes latinas é forjada tanto pelo espirito cristdo,
proveniente da Antiguidade Classica, quanto por elementos como “a vitalidade rude, a
violéncia instintiva e 0 sangue novo-primitivo dos barbaros” (Coelho, 2010, p. 28). Coelho
ressalta que, nesse periodo, surgiram outros elementos que passaram a compor 0s contos de
fadas, com destaque para os ogros, “brutamontes” oriundos das tribos do norte da Asia,
reconhecidos pela violéncia e pela antropofagia nas batalhas para a conquista de territorios,
apods a queda do Império Romano. Ha também criaturas sanguinarias como o “bicho-papao”.
Visto que varios contos pertencentes a essas fontes retratam periodos de intensa fome e
miséria, em que, por falta de alimentos, muitos pais comumente abandonavam os filhos nas
florestas, esses seres surgem como potenciais explicacdes para o desaparecimento das
criancas. Porém, com a forca da religido e o passar do tempo, as histdrias tornaram-se mais
refinadas, com cenas violentas suprimidas e mais voltadas para o viés moralizante e didatico,
estratégias também impulsionadas a medida que se tornaram mais reconhecidas e difundidas.

Exemplos de narrativas que passaram a circular a partir do século X, também
inspiradas por esse grande “amalgama cultural”, sdo as fadbulas do latino Fredo, um escravo
liberto que viveu em Roma no periodo (Coelho, 2010, p. 30). As histdrias de Fredo eram
contadas na forma de verso e obtiveram tanto éxito, que chegaram até a Franca, inspirando a
criacdo literaria do pais. Um dos exemplares de grande sucesso na época, e conhecido nos
dias atuais, € O Romance da Raposa, um compéndio de fabulas independentes, criadas por
autores diversos, que narram as aventuras de uma raposa e um lobo. Segundo Coelho (2012,
p. 48), 0s personagens estdo organizados tal qual a sociedade francesa e buscam parodiar o
comportamento humano.

Jack Zipes (2000) argumenta que o processo evolutivo dos contos de fadas corroborou
para a sua constru¢cdo como género literario. Assim como um grande tecido recebendo
inimeras costuras e remendos por muitos séculos, os contos de fadas representam uma grande
mescla das fontes primordiais e de incontaveis textos inspiradores. Seguindo o mesmo
raciocinio, Marina Warner (1999) acredita no “difusionismo” das historias, ja& que elas
passaram por regides diferentes, sdo provenientes de fontes diversas e passaram a circular e a

tornarem-se comuns em culturas variadas. A autora também relata que essa disseminacgéo
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pode ser notada, do mesmo modo que uma experiéncia cientifica, como uma pedra atirada em
um rio, que provoca ondas a sua volta. Os contos de fadas, assim, ganham novos significados,
“ecoam” e acabam por “desaguar” em territorios muito diferentes. E “outro modo ainda de
pensar os contos de fadas ¢ como se fossem uma linguagem da imaginagdo” (Warner, 1999, p.
21). Nesse sentido, a imaginacdo emanada por esses contos € quase inesgotavel, pois, além do
volume em si de historias produzidas, ha de antemdo o artefato da linguagem, o estilo e as
caracteristicas narrativas de seus coletores e (re)escritores. Algumas dessas renomadas
personalidades com suas inovadoras habilidades com esses elementos da linguagem séo

comentadas a segulir.

2.1.2 Principais autores, organizadores e/ou (re)escritores de contos de fadas

O principal acontecimento demarcador da transi¢do das narrativas primordiais para 0s
contos de fadas propriamente ditos € o seu registro por meio da escrita. Embora esse
fendmeno tenha-se dado a principio com obras como As Mil e Uma Noites, os contos de fadas
se desenvolvem, em particular, na fusdo entre os elementos dessas historias ancestrais e sua(s)
remodelagem(ns) de acordo com padrfes sociais, estilisticos, literarios, etc. da época em que
se ddo essas transformacoes e, principalmente, pela influéncia daqueles que empreenderam a
sua coleta, transcri¢cdo e documentacdo verbal. Esses (re)escritores foram movidos tanto por
inspiracdes do cotidiano (sua vivéncia e conhecimento de mitos, lendas, historias fantasticas,
etc.) quanto pela maneira como os préprios contos eram transmitidos pela oralidade, atuando
ndo apenas na consolidacdo das histérias na cultura popular como mais efetivamente na sua
propagacdo as geracOes futuras. Entre as figuras que contribuiram para tanto no periodo que
se estende em particular dos séculos XVI ao XVII, merecem destaque (antes de abordarmos
0s contistas mais conhecidos) Giovan Straparola, Giambattista Basile, Jean de La Fontaine e
as denominadas escritoras “preciosas” francesas, Jean-Marie Leprince de Beaumont, Marie
D’aulnoy e Julie de Murat.

O italiano Giovan Francesco Straparola, ao publicar sua obra Le Piacevoli Notti
(Noites Agradaveis), em dois volumes, entre os anos de 1550 e 1553, tornou-se o0 primeiro
europeu a incorporar contos de fadas em uma coletanea literaria. Nessas narrativas, Straparola
utiliza uma linguagem irnica para expor questdes politicas e sociais da Italia, tais como o
casamento entre nobres e plebeus. O autor também emprega elementos maravilhosos, como
podemos observar na histéria intitulada “O Rei Porco™, na qual um principe é transformado

em porco ao receber um feitico durante o seu nascimento. O principe somente retornara a
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forma humana ap0s se casar trés vezes. Acredita-se que as ideias para a composi¢do dessas
narrativas tenham surgido a partir de encontros do autor com viajantes e mercadores que
passavam por Veneza. Le Piacevoli Notti foi traduzida para o francés no século XVII e para o
alemdo no século seguinte, possivelmente servindo de base para reescrituras vindouras de
contos de fadas. Segundo Zipes (2006a), a obra foi censurada pela Igreja devido ao teor
sexual das narrativas, 0 que talvez tenha sido o elemento de maior contribuicdo para o éxito
de sua publicagéo posterior.

Giambattista Basile nasceu em 1575 em um vilarejo préximo a cidade de Néapoles, na
Itdlia. Em 1603, deixou Napoles e, em Veneza, serviu como soldado ao mesmo tempo que
iniciou sua carreira como escritor. Embora tenha ocupado cargos administrativos em
diferentes principados e cortes, tinha como principal intuito desenvolver a sua habilidade na
arte da escrita. Porém, e ndo obstante os seus esforcos, ndo obteve éxito na carreira de escritor
até sua morte, por volta dos anos de 1631-1632, ndo havendo precisao na data por auséncia de
documentos. Sua notoriedade literaria deve-se a coletdnea de cinquenta contos de fadas
composta em dialeto napolitano, intitulada Lo Cunto de li Cunti (O Conto dos Contos) ou Il
Pentamerone (O Pentamerdo) e langada postumamente, entre os anos de 1634-1636, por sua
irmd Adriana Basile, também famosa cantora de 6pera. A publicacdo possui uma combinacdo
de metéaforas e provérbios criados pelo préprio autor. Acredita-se que Basile seja um marco do
conto de fadas literario, pois sua obra “contém uma das primeiras versdes escrita dos contos
mais conhecidos — incluindo Cinderela e Bela Adormecida” (Warner, 2002, p. 129).

Um outro escritor que pode ser considerado uma influéncia na escrita de contos de
fadas é o francés Jean de La Fontaine, que despontou como importante fabulista do século
XVII. Inspirado em narrativas populares e medievais, e escritores latinos e gregos, entre
outros, ele escreveu fabulas, pegas teatrais e contos, mas consagrou-se com as fabulas. O
autor nomeou como “apdlogo” a historia em si, 0 enredo, como “fabula” e 0s ensinamentos e
simbologias como “moralidade” (Coelho, 2000, p. 165). O termo “fabula”, de modo geral,
refere-se a narracdo dotada de ficcdo, a qual envolve a participacdo de animais, seres
inanimados e personagens humanos. As fabulas sdo narrativas curtas com profundo teor
didatico, expressando as vivéncias humanas e sociais em forma de “ligdes de moral”.

Por meio das fabulas, La Fontaine criou, por exemplo, personagens como o ledo, em
“A Corte e 0 Ledao” ou “O Ledo e o Rato” para simbolizar, segundo Coelho (2010, p. 83), a
forca do rei Luis XIV perante o povo, as injusticas sociais e as mazelas humanas. Ha também
personagens simbdlicos como a cigarra, que passou 0 verdo inteiro cantando enquanto a

formiga precaveu-se e juntou alimentos para a estacdo mais fria, mostrando a importancia do
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trabalho, da producdo e da previdéncia. Segundo Coelho (2010, p. 166), o traco caracteristico
da fabula, e que a difere de outros textos que utilizam metéforas, € a presenca de um animal
vivenciando situa¢des humanas e recebendo aprendizado (“li¢des”). Ainda de acordo com a

autora,

tal peculiaridade, [animais com comportamentos humanos], liga essa espécie
literdria ao simbologismo mais antigo de que o homem langou méo, para
expressar suas relacbes com 0 espagco em que vivia ou com os fenémenos
que ultrapassavam sua capacidade de compreenséo (Coelho, 2000, p. 167).

Os contos de fadas classicos, de forma similar as fabulas, utilizam o simbolismo
animal para imprimir marcas dos comportamentos humanos, mostrando qualidades e vicios. A
utilizacdo de seres ndo-humanos nas historias, segundo Coelho (2000, p. 107), pode indicar
uma naturalizacdo entre 0 mundo real e a magia, por meio da qual os elementos fantasiosos
promovessem o fascinio constante das historias.

No contexto literario do século XVII, escritoras francesas emergiram como defensoras
do acesso feminino a esfera intelectual, ganhando destaque como “preciosas” devido a
popularidade dos romances medievais da época conhecidos por essa designacdo. Suas
contribuicdes na producdo e disseminacao de historias nos salGes franceses sdo consideradas
emblematicas (Merege, 2010, p.37). Jean-Marie Leprince de Beaumont®, por exemplo,
publicou a versio mais difundida de “A Bela e a Fera”!°. Nesse periodo, houve também uma
grande inovacdo literaria na denominagdo do que hoje conhecemos como contos de fadas. A
baronesa francesa Marie D'Aulnoy, em conjunto com a escritora Julie de Murat, cunhou o
termo “conte de fée” apds a publicagdo de D'Aulnoy intitulada “A Tlha da Felicidade”, em
1690. Jack Zipes (2002), Donald Haase (2008), Eliana Bueno-Ribeiro (2016) e Nelly Novaes
Coelho (2012) afirmam que “A Ilha da Felicidade” foi a primeira publicagdo de conto de
fadas literario francés. A trama é protagonizada pelo principe Adolfo, que vivencia uma
historia de amor em uma ilha administrada pela princesa Felicidade. As demais publica¢des
de D’aulnoy, assim como “A llha da Felicidade”, geralmente apresentavam enredos longos

com moralidades ao final, ambientes detalhados, elementos folcldricos e ironia.

18 Madame Leprince de Beaumont (1711-1780) foi uma das primeiras contistas a escrever contos de fadas
destinados as criangas, com linguagem simples, capaz de transmitir ensinamentos sem deixar a magia a margem.
Foi responsavel pela publicacdo de contos e outros ensaios em colegdes e revistas como O Magazine das
Criancas (1757).

19 A disseminagdo do conto “A Bela e a Fera” ocorreu com a publicagio de Madame Beaumont. No entanto,
acredita-se que a escritora francesa Gabrielle de Suzanne Barbot de Villeneuve tenha langado uma versdo desse
conto dezesseis anos antes. Enquanto Beaumont direcionou sua producdo para o publico infantil, alinhando-se as
versdes e adaptacGes filmicas famosas, Villeneuve elaborou uma trama extensa, assemelhando-se ao romance
(Lacerda apud Beaumont; Villeneuve, 2016, p. 16).
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Katia Canton (2010, p. 24) destaca que nem todos os contos de fadas, no entanto,
possuem fadas nas histdrias, o que é valido tanto para os contos das preciosas, como também
para 0s contos tradicionais mais famosos. A denominacdo passou a existir, de inicio, para
demarcar o tipo de historia: “as fadas foram criadas para diferenciar os contos da gente rica,
que vivia perto do rei (conto de fadas), dos contos dos pobres, que moravam no campo
(contos populares de magia)”. Esse momento de distingdo permitiu as classes dominantes a
adaptacdo das historias populares para uma linguagem literaria, atendendo as demandas
sociais da época e favorecendo a educacdo infantil. Entretanto, ressalta-se que tal
transformacéo nédo implicou no desaparecimento dos contos orais, 0s quais ainda continuaram
representando as culturas de inimeros povos (Canton, 2009, p. 15).

Ao passo que, atualmente, os contos de fadas tornaram-se acessiveis a todas as classes
sociais, 0s escritores acima alavancaram-nos de maneira significativa, promovendo a sua
assimilacdo na cultura e certamente fornecendo elementos para outros coletores, (re)escritores
e organizadores dessas narrativas, que surgiram em épocas posteriores. Eles também
demonstram a propensdo dessas historias a reescritura e a manipulacdes proprias desses
processos (como acréscimos, exclusdes, condensacdes, etc.) a que estdo sujeitas. Nomes
consagrados como os de Charles Perrault, os irmdos Jacob Ludwig Karl Grimm e Wilhelm
Carl Grimm e Hans Christian Andersen, tratados a seguir, exemplificam a sua versatilidade.

Charles Perrault

Charles Perrault nasceu em Paris em 12 de janeiro de 1628, filho de Paquette Leclerc e
Pierre Perrault, advogado e membro parlamentar. Os pais, pertencentes a burguesia catolica,
tinham o desejo de que os filhos Jean, Nicolas, Claude, Pierre e o cagula, Charles, recebessem
uma educacao formal e conquistassem carreiras profissionais (Mendes, 2000, p. 65). Desde
que iniciou seus estudos no colégio Beauvis em 1637, Charles demonstrou talento para a
Literatura, mas, aos 15 anos, entrou em conflito com seu professor de Filosofia e abandonou
os estudos. Ele passou, entdo, a estudar de forma autbnoma e preparou-se para pleitear uma
vaga na universidade. Durante esse periodo, teve acesso a autores latinos como Virgilio e
Cicero e comecou a escrever junto com os irmédos Nicolas e Claude. Eles publicaram, segundo
Mariza Mendes (2000, p. 66), poemas e até uma traducdo do canto VI da Eneida, de Virgilio,
gue ganhou o titulo Os Muros de Trdia.
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Perrault formou-se em Direito em 1651 e, em 1654, comegou a trabalhar para o irméo
Pierre, que havia obtido um cargo de coletor de impostos. Sua carreira literaria continuou
paralelamente ao servico, o que era favorecido por seu convivio no meio aristocratico. Como
ressalta Eliane Bueno-Ribeiro (2016, p. 21), no século XVII, para que a arte literaria
prosperasse, eram necessarios “padrinhos” ilustres, principalmente porque os altos membros
da realeza concediam a permissdo para imprimir e divulgar historias. No inicio, Perrault
encontrou espaco nos salGes literarios, especialmente na Corte de Fouquet, onde trabalhava
como superintendente de financas.

Devido a questdes politicas, Pierre, irmdo de Perrault, perdeu o cargo, 0 que nao
influenciou no trabalho de Perrault. Ele passou a trabalhar para Colbert, tornando-se um
profissional de confianca e exercendo, além do cargo politico, varias funcdes em diferentes
setores, inclusive na Academia Francesa. Uma de suas atribuicdes nesse 6rgdo era controlar as
publicacGes da Imprensa Real, com o objetivo de garantir a propagacéo e o fortalecimento do
absolutismo do Rei Luis XIV. As obras de arte e outras expressdes culturais, como a literatura
de cordel, também deveriam promover a permanéncia do absolutismo. Por isso, os editores
eram controlados em panfletos e outras publicagdes, sendo que “Perrault era o instrumento
principal dessa politica cultural voltada exclusivamente para os interesses reais” (Mendes,
2000, p. 69).

Em 1672 Perrault casou-se com Marie Guichon e o casal teve quatro filhos: uma
menina, de quem, por auséncia de registro documental, ndo ha nome ou informac@es, Charles-
Samuel, Charles e Pierre Darmancour (Mendes, 2000, p. 69). Apenas seis anos ap0s 0
casamento, sua esposa faleceu devido a variola. Gradualmente, Perrault deixou de cumprir as
suas responsabilidades na corte e Colbert transferiu suas atribuicdes para o seu filho, o
marqués d’Ormoy. Assim, a carreira politica de Perrault entrou em declinio e, como viuvo,
passou a dedicar-se principalmente aos cuidados com os filhos e a escrita literaria (Bueno-
Ribeiro, 2016, p. 21).

Em 1687, Perrault envolveu-se em uma polémica literaria conhecida como “Querela
dos Antigos e Modernos”. Nessa disputa, havia o grupo de escritores considerados “antigos”,
liderado por Boileau,?’ e os “modernos”, liderados por ele, que incluiam jovens académicos e,
principalmente, o publico leitor. Dois dos principais topicos em discussdo incluiam a

utilizacdo dos classicos greco-romanos nas composicOes literarias e o acesso feminino a

20 Nicolas Boileau-Despréaux foi escritor e teérico francés do século XVII. Ele publicou seu primeiro volume de
satiras em 1666 e, trés anos depois, comegou a frequentar a corte francesa.
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cultura. De fato, o direito a intelectualidade feminina foi atacado por Boileau no poema
“Satira X”, em 1693. No ano seguinte, em resposta ao poema, Charles Perrault apresentou “A
Marquesa de Salusses” ou “A Paciéncia de Grisélidis”, poema que elogiava a paciéncia das
mulheres. Nesse mesmo ano, Boileau e Perrault, de maneira amigavel, encerram as
divergéncias literarias e em publico (Bueno-Ribeiro, 2016, p. 390).

Zipes (2006a) enfatiza que, apesar de Perrault enaltecer a inteligéncia e a
complacéncia feminina em publica¢des como “A Paciéncia de Grisélidis”, em sua opinido, as
qualidades femininas deveriam ficar restritas ao ambito doméstico. Mendes (2000, p. 53)
complementa essa informacéo relatando que o comportamento de Perrault era ambiguo com
relacdo as mulheres, pois, “embora as defendesse contra os ataques de Boileau, na Querela
dos Antigos e Modernos, seus contos deixam escapar nas entrelinhas inimeras manifestacoes
antifeministas”. Essa visdo é contrastada com a de Coelho (1987), para quem Charles
Perrault, em detrimento das reflexdes do momento, comportou-se como um feminista,
defendendo as mulheres, contrariamente a Boileau. Em termos dos escritos de Perrault, o
embate literario “Querela dos Antigos ¢ Modernos” serviu para intensificar seu desejo de
rompimento com os padrdes classicos e a retomada da esséncia folclorica na Franca (Bueno-
Ribeiro, 2016, p. 390). Zipes (2006a, p. 73) reforca que o escritor conseguiu transformar os
elementos culturais de forma sutil, com a finalidade de demonstrar sua posi¢do com respeito a
sociedade francesa. Apds o término da controvérsia literaria, em 1695, Perrault publicou uma
edicao contendo trés narrativas em versos: “A Paciéncia de Grisélidis”, “Pele de Asno” ¢ “Os
Desejos Ridiculos”. No prefécio a obra, ele enfatiza que os poemas eram frutos de inspiragdes
folcldricas, representando, assim, recriagdes literarias.

As contribuicGes mais efetivas de Perrault para os contos de fadas deu-se com suas
histérias em prosa, 0 que ocorreu em 1697, com a obra intitulada Histérias ou Contos dos
Tempos Passados, com Moralidade, da qual faziam parte oito narrativas: “A Bela
Adormecida”, “Chapeuzinho Vermelho”, “Barba Azul”, “A Gata Borralheira”, “Riquete do
Topete”, “Pequeno Polegar”, “O Gato de Botas” e “As Fadas”. Porém, a autoria das historias
¢ atribuida a seu filho mais novo, Pierre. Canton (1994, p. 41) afirma que tal atitude seria
justificada como uma maneira de Perrault evitar possiveis criticas em decorréncia de sua

participacao na “Querela dos Antigos e Modernos™:

em primeiro lugar, dando a autoria dos contos a Pierre, Charles Perrault
estaria a salvo das acusacGes literarias de Boileau contra sua falta de
refinamento. Em segundo [lugar], usando a figura de seu filho mais novo,
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poderia injetar nas histérias uma ingenuidade tipica que as tornaria mais
atraentes as criangas (Canton, 1994, p. 41).

De maneira estratégica, assim, Charles Perrault procurou conquistar também o publico
infantil. O préprio subtitulo de Histdrias ou Contos dos Tempos Passados, com Moralidade,
designado Contos da Mamé&e Gansa, tornou-se o titulo principal da obra por meio do qual os
contos sdo conhecidos na contemporaneidade. Segundo Regina Michelli e Elen Pereira Lima
(2019, p. 110), Mamé&e Gansa é a imagem sugestiva de uma personagem de contos ancestrais,
que contava historias para os filhotes. No entanto, de acordo com as pesquisadoras, a imagem
apresentada no frontispicio dessa edicdo retratava uma mulher sentada em frente a uma
lareira, rodeada por trés criancas, “evidenciando a associa¢do do ato de contar historias tanto a
figura feminina e suas funcdes (fiar), quanto a lareira, local propicio a atividade por ser 0 mais
aquecido da casa, tal como em tempos outros a narracdo de historias [...] ao redor da fogueira”
(Michelli; Lima, 2019, p. 110).

Segundo Canton (1994, p. 42), para compor a coletanea de contos de fadas, Charles
Perrault buscou inspiracdo nao apenas na tradicdo e em escritores franceses, mas também nas
publicacdes dos italianos Straparola e Basile, além de contos populares, realizando reescritas
e adaptacOes para que ficassem em consonancia com 0s valores burgueses. As narrativas de
Histérias ou Contos dos Tempos Passados, com Moralidade eram encerradas com as
moralités, que visavam fornecer uma espécie de resumo das principais ideias dos contos, de
maneira requintada e com a presenca de rimas.

Os contos de fadas de Perrault foram uma expressdo literaria que visava atender ao
publico leitor da elite, conquistando criangas por meio de li¢cbes de aprendizagem. Segundo
Canton (1994, p. 42), “civilité é a palavra-chave para entender os contos de fadas de Perrault.
Eles foram construidos para disseminar no¢des que deveriam regular o comportamento das
criancas € homogeneizar os seus valores”. Além disso, os escritos de Perrault também eram
— e, provavelmente, continuam — apreciados por adultos devido a combinagéo de tragos de
ironia com o glamour da corte francesa. As narrativas constituem formas polidas de
entretenimento, baseadas em historias transmitidas por narradoras, mées, avos e governantas,
que supriram por muitos anos o desejo das criangas por aventuras, mas que tambem
agradavam quem as veiculasse ou ouvisse (além das criancas). A medida que os contos
ganharam novas publicaces, eles tornaram-se mais infantilizados, as historias passaram a ser

resumidas, justamente para se tornarem ainda mais atrativas. No entanto, elas continuaram
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abordando a resolucdo de conflitos entre bem e mal, a rivalidade entre irmé&os e os conflitos

com términos felizes e satisfatdrios para os padrdes sociais da “moral burguesa”.

Irmaos Grimm

Jacob Ludwig Karl Grimm nasceu em 4 de janeiro de 1785 e Wilhelm Carl Grimm,
em 24 de fevereiro de 1786, na cidade de Karlsruhe, localizada na Alemanha. Eles eram o0s
mais velhos de seis irmaos, e, apesar das dificuldades financeiras que sua familia enfrentou
apos a morte do pai em 1796, conseguiram frequentar a escola e, posteriormente, iniciar seus
estudos universitarios em Marburg com a ajuda de um parente (Zipes, 2000, p. 218). Tanto no
colégio quanto no ensino superior, “mantiveram sua integridade moral mesmo quando foram
marginalizados pelos professores e colegas devido a sua condicéo social inferior e privacdes
financeiras” (Canton, 1994, p. 54).

Durante o periodo na universidade, entre 1802 e 1806, os Grimm conheceram
Frederich Karl von Savigny, professor do curso de Direito, que 0s incentivou e inspirou a
estudar Literatura, bem como os aspectos filologicos e historicos do Direito, tornando-se
mentor dos irmaos (Zipes, 2015, p. 70). Zipes (2015) destaca 0 compromisso do professor em
enfatizar a importancia de conhecer o passado para compreender o0 momento presente, por
meio de estudos interdisciplinares que exploravam a relacdo entre o sistema legal, a cultura,
0s costumes e as leis de um povo. Foi por meio dessa perspectiva de compreensdo que 0S
irmdos Grimm comecaram a perceber que a linguagem desempenhava um papel crucial na
unido de um povo.

Os Grimm dedicaram-se, entre os anos 1802 e 1812, a atribuir uma identidade cultural
ao povo alemdo. Para isso, imergiram no universo das estruturas germanicas, pesquisas
linguisticas, narrativas orais, explorando mitos e historias passados de geracdo em geracéo.
Gradualmente, descobriram como o folclore nacional era enviesado por narrativas de fontes
primitivas. Para os Grimm, investigar a literatura antiga significava retornar as formas mais
simples, auténticas e “naturais” da comunicagao e escrita de um povo, com raizes na oralidade
e que serviriam de base para a literatura alema. Eles acreditavam na existéncia de conexdes
entre a tradicdo oral e a literatura, ainda que essas conexdes pudessem estar fragmentadas ou
esquecidas.

Os planos dos irmdos de sempre estudarem juntos foram interrompidos pela Guerra
Napolednica. Em1806, Jacob serviu a Comissdo de Guerra, enquanto Wilhelm formou-se em

Direito e conseguiu emprego em uma biblioteca. Somente no ano seguinte, em 1807, é que,
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apos perder seu cargo na guerra, Jacob arranjou trabalho, também como bibliotecéario do novo
rei Jerdme Bonaparte (Zipes, 2015, p. 70). Canton (1994, p. 55) ressalta o fato de que Jacob
repudiava o dominio francés na Alemanha, mas devido a perda da méde e os problemas
financeiros, fora obrigado a aceitar o trabalho.

Durante esse periodo, e em meio as mudancas ocasionadas pelas guerras napolednicas,
0s irmdos mantiveram contato com o professor Frederich, que os apresentou a Clemente
Brentano, um poeta italiano interessado em publicar um livro contendo contos folcléricos
alemdes em conjunto com o cunhado e escritor Achim von Arnim. Brentano procurou 0s
Grimm porque sabia que eles desenvolviam estudos sobre elementos tradicionais do povo e se
preocupavam também com a preservacdo da memoria popular. Zipes (2006a, p. 81) aponta
gue os Grimm auxiliaram Brentano, coletando cerca de quarenta e nove contos, muitos dos
quais ouvidos nos saldes literarios de jovens aristocratas, que, de sua parte, tinham-nos ouvido
de suas babas. Havia, além disso, 0s contos provenientes da literatura francesa, as histérias de
familias de classe média ou até mesmo de pessoas mais humildes. Dentre algumas
colaboradoras, responsaveis por repassar essas narrativas aos Grimm, estdo Jeannette
Hassenpflug, amiga da familia, a camponesa Katherina Wieckmann e Dorothea Viehmaann.
Zipes (2015) afirma que somente Dorothea transmitiu aos irmé&os quarenta contos.

De acordo com Zipes (2015), Achim von Arnim aconselhou a que os Grimm
publicassem os contos que Ihes haviam sido repassados, pois acreditava na relevancia do
trabalho dos irmdos para preservar a cultura alemd. Assim, apds organizarem as historias, 0s
Grimm publicaram, em 1812, o primeiro volume de Kinder- Und Hausmarchen. Essa obra foi
traduzida para o portugués, passando a ser conhecida por dois titulos, os quais sdo Contos da
Infancia e do Lar e Contos de Fadas para Criancgas e Adultos. A coletanea abrange fabulas,
novelas, contos de fadas e lendas. Os escritores sdao “perfeitamente integrados nas forgas
renovadoras da época — de um lado o culto das tradi¢cbes populares e, de outro, uma nova
preocupacao com a crian¢ga — os Irmaos Grimm deram a ambas o melhor de seus esfor¢os”
(Coelho, 2010, p. 151, grifos originais).

Pesquisadores como Karin Volobuef (2007), Katia Canton (1994), Jack Zipes (2006) e
Maria Tatar (2004) concordam que, apesar da valorizacdo da oralidade, os autores registraram

e publicaram os contos o mais proximo da linguagem formal e

a forma como os irmé&os alteraram as historias também demonstra um desejo
de encontrar um modo ‘“alemdo” de escrever contos de fadas, que se
distinguisse da tradicdo francesa. Em contraste com a época de Perrault, a
erudigéo era condenada e significava contaminacédo, no contexto dos Grimm,
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ja que se opunha ao puro e genuino espirito do povo alemé&o, que 0s autores
e seus contemporaneos tentavam capturar (Canton, 1994, p. 51).

A preocupacao com uma narrativa refinada estava a frente do linguajar rude presente
nas recolhas feitas pelos irmdos Grimm. Esse cuidado, juntamente com o cunho patriotico,
norteou a composi¢do da primeira edigcdo. Ainda sobre a elaboragdo da obra, alguns aspectos
fizeram com que se tornasse bastante extensa: a presenca de longas notas contendo outras
versdes de algumas histdrias, além de um prefacio, fazendo com que ndo houvesse uma
preocupacdo com as criancas em especifico, mesmo encerrando histérias que pudessem ser
apreciadas por elas. Um outro aspecto significativo da publicacdo séo as passagens violentas,
talvez por forca da propria época, e que distinguiam esses contos dos franceses que 0s
antecederam. Em contrapartida, de acordo com Coelho (2010, p. 151), eles apresentam um
olhar mais humano e esperangoso para 0 homem, para 0 universo e para a vida. O segundo
volume, publicado em 1815, foi aprimorado por Wilhelm, possuindo um estilo mais refinado
e sendo um pouco mais adequado as criancas (Tatar, 2004, p. 352). Segundo Coelho (2012, p.
29), os autores “retiraram episodios de demasiada violéncia ou maldade, principalmente
aqueles que eram praticados contra as criangas”. Todavia, Tatar (2002, p. 351) afirma que
criticas a edicdo atordoaram Wilhelm. Alguns criticos consideraram 0s contos um material
“contaminado” por inspiragdes italianas e francesas ou insinuaram que as narrativas eram
grosseiras. Isso fez com que os Grimm repensassem as publicacdes futuras. Talvez, por esse
motivo, uma perspectiva de literatura infantil fosse uma escolha mais favoravel para o
momento.

Essa alternativa demonstra-se plausivel a segunda edicéo do livro, publicada em 1819.
Contendo 170 histérias, o que representou um acréscimo de 14 contos em relacdo a primeira
edicdo, e diferentemente da publicagdo anterior, as notas e os apéndices foram separados,
tornando essa coletanea mais adequada ao jovem publico leitor. A partir desse ano, conforme
destacado por Zipes (2006a, p. 82), durante as revisdes, Wilhelm substituiu as passagens mais
violentas e/ou erédticas nos contos por elementos de sentimento cristdo, sem comprometer o
uso dos elementos maravilhosos. Segundo Coelho (2010, p. 150), os volumes continham
narrativas como “A Bela Adormecida”, “Os Musicos de Bremen”, “Os Sete Andes e a Branca
de Neve”, “O Chapeuzinho Vermelho”, “A Gata Borralheira”, “O Corvo”, “Branca de Neve e
a Rosa Vermelha”, “O Ganso de Ouro”, “A Dama e o Ledo”, “A Luz Azul”, “O Lobo ¢ as Sete

Cabras”, “O Diabo e a Av6”, “O Pequeno Polegar”, “Jodo e Maria”, entre outras. ApOS
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publicarem a segunda edi¢do, os Grimm lancaram outras cinco e a ultima edicdo organizada
por eles saiu em 1857, com 210 contos (Zipes, 20063, p. 82).

Contos da Infancia e do Lar ndo sdo as Unicas publicacGes de historias classicas.
Wilhelm Grimm selecionou e organizou 50 outros contos de fadas. Ele chamou a coletanea de
Pequena Edicéo, langando-a entre os anos de 1825 e 1858. Com ilustra¢des do irmdo Ludwig
Grimm, o intuito de Wilhelm era fazer com que as criangas e suas familias de maior poder
aquisitivo, por meio de uma obra mais concisa, apreciassem intensamente os contos de fadas
(Zipes, 2015, p. 10). Logo as histérias comecaram a ganhar traducdes para o inglés e outros
idiomas, resultando em uma ampla reprodugdo e popularizagdo dos contos de fadas dos
Grimm. Zipes (2015) reforca o fato de que eles sdo basilares para inumeras manifestacoes

culturais expressas em radio, televisdo, Operas, entre outros meios e veiculos para adaptacoes.

Hans Christian Andersen

Hans Christian Andersen, um dinamarqués nascido em Odense em 1805, é aclamado
como um excepcional escritor. Contemporaneamente é uma celebridade, possuindo até
mesmo uma estatua de bronze em Copenhague, embora sua infancia e inicio de carreira
tenham sido marcadas por muitas adversidades. Sendo filho Unico de um sapateiro e uma
domeéstica, ele cresceu em meio a dificuldades financeiras (Zipes, 2006a, p. 110). Aos sete
anos, quando teve a oportunidade de conhecer o teatro, Andersen ficou extasiado com um
mundo completamente diferente e distante de sua realidade miseravel. A partir desse
momento, decidiu que seu futuro devesse estar ligado aos palcos, na condigdo de um grande
escritor ou ator. No entanto, aos onze anos, ao perder o pai, e, com a méde alcodlica e uma tia
administradora de um bordel, continuou em um ambiente vergonhoso e distinto do que
almejava.

Determinado a mudar a sua condicdo e realizar o sonho de trabalhar nos palcos,
Andersen partiu para Copenhague aos quatorze anos. Enfrentou varias dificuldades entre
tentativas de atuacdo e composicdo de pecgas no Teatro Royal, tampouco se destacando ou
conseguindo iniciar a carreira almejada naquele momento. Entretanto, Jonas Collin, um
aristocrata, acreditou no seu potencial, enviando-o para um colégio interno proximo a
Copenhague, para que pudesse estudar e ter a oportunidade de aprimorar sua atuacao. Assim,
entre os anos de 1822 e 1827, Andersen dedicou-se arduamente aos estudos.

Em 1827, Andersen retornou a Copenhague e preparou-se para iniciar a vida

académica, o que aconteceu dois anos depois. Paralelamente ao inicio de seus estudos
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universitarios, comecgou a divulgar alguns escritos e experimentou, pela primeira vez, uma
recepcdo positiva. Sua comédia Love at St. Nicholas Tower foi encenada no Teatro Royal, o
que contribuiu para sua visibilidade. Ele continuou recebendo o apoio de Colllins, que o
auxiliou tanto com bolsas para a realizacdo de cursos quanto com conexdes propicias com
pessoas influentes para alavancar sua carreira. Ao estabelecer contato com as classes mais
altas, Andersen comegou a ser conhecido e finalmente respeitado como escritor. Ele obteve
muito sucesso com um romance autobiografico, O Improvisador, publicado em 1835, assim
como o conto infantil “Companheiro de Viagem” e o compilado intitulado Contos de Fadas
para Criancgas. Maria Tatar (2002, p. 347) enfatiza o desejo de Andersen de produzir contos
de fadas para o publico infantil, mas observa que o autor sempre explorava uma ideia e
desenvolvia uma narrativa que pudesse ser aproveitada por adultos também. A autora relata
gue Andersen chegou a receber criticas pelo fato de seus contos ndo serem tao apropriados e
especificos aos leitores jovens, mas isso ndo o deteve. Por onde passava era constantemente
cercado por criangas que liam suas historias.

De acordo com Coelho (2012, p. 30), a criacdo estética de Andersen pode ter sido
influenciada pelas vitdrias napolednicas na Alemanha, Austria, Rissia e Prassia, 0 que
desencadeou uma corrente nacionalista que chegou até os nérdicos. Por isso, assim como nas
obras dos Irmdos Grimm, Andersen também reforcava o sentimento de patriotismo em suas
obras. O escritor comecou a divulgar seus escritos cerca de duas décadas apds a guerra,
entrelacando sua obra com a ternura e a sensibilidade do romantismo. As publicacdes dos
contos ocorreram de 1835 a 1872, refletindo valores nacionalistas como 0s contextos da
guerra e do pds-guerra e as histérias que retratavam a dureza da realidade. A autora acredita
que o tom da escrita de Andersen revela a sutileza romantica, a originalidade e os preceitos

cristdos, alcancando valores morais e sociais importantes para leitores de todas as idades e que

embora entre suas estorias haja muitas que se desenrolam no mundo
fantastico da imaginacéo, a maioria esta presa ao cotidiano. Vivendo em uma
época em que a ascensdo econdmica se fazia através da expansao industrial e
da nova classe, a dos operarios, que entdo se formava, Andersen teve uma
boa oportunidade de conhecer os contrastes da abundancia organizada ao
lado da miséria sem horizontes. Ele mesmo pertenceu a essa faixa social — a
da pobreza organizada em sistema (Coelho, 2010, p. 159).

Enquanto a maior parte dos contos de fadas classicos mostra a construgédo de riquezas
e poder, “os contos de fadas literarios de Andersen sdo mais intimos e pessoais, centrando-se

no comportamento humano, em virtudes e vicios, € na compaixdo e no arrependimento”
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(Tatar, 2002, p. 348). Além disso, sugere-se que muitos de seus personagens espelhem
situagBes dificeis vivencias pelo escritor, como a pobreza, a rejeicdo do inicio da carreira e,
mais tarde, o apice, por ser um escritor consagrado e, consequentemente, integrar a

aristocracia. Sobre a autenticidade das suas historias,

diferentemente de Perrault e dos Grimm, Andersen reivindicava a autoria das
historias que contava. Admitindo que algumas eram inspiradas pelos contos
gue ouvira na infancia, afirmava também o poder de seu préprio génio e
imaginacdo para elaborar contos de fadas literérios (Tatar, 2002, p. 347-348).

No ano de 1840 e subsequentes, Andersen continuou a escrever contos, incluindo “O
Patinho Feio” (1843). No entanto, ao organizar e publicar uma coletanea de contos de fadas,
ele retirou 0 enderecamento as criancas do titulo da obra. Em 1844, a obra recebeu o titulo de
Contos de Fada e, em publicacdes posteriores, Histdrias. Jack Zipes (2007) atribui esse fato a
profundidade tematica das historias, que se afastariam, de certa forma, dos enredos infantis. O
estudioso destaca que o conto “A Sombra”, por exemplo, ¢ destinado a Edvard Collin, filho
do padrinho do contista, por quem nutriu um amor nao correspondido. Andersen “revela os
sentimentos de obliteragdo causados por essa relacdo, a qual, como histéria, é também um
reflexo brilhante do relacionamento mestre/servo e da [sua] condi¢do de paranoia”?! (Zipes,
2007, p. 116, traducao nossa).

Em 1846, as obras de Andersen comecaram a ser traduzidas para a lingua inglesa. O
autor viajou para a Inglaterra e foi recebido como verdadeiro génio literario. Sentia-se bem
viajando e divulgando suas obras também em paises como Franca e Alemanha, mas ndo
recebeu a aclamacdo que desejava do publico e dos criticos literarios dinamarqueses.
Andersen continuou publicando autobiografias, romances e pecas teatrais. Essas ultimas nédo
obtiveram muito éxito com o publico dinamarqués, embora seus contos de fadas venham
sendo aclamados naquele e em outros paises até a contemporaneidade (Zipes, 2007, p. 1116).
A imaginagdo artistica do autor transformou-o em um dos mais brilhantes escritores de
histérias infantis, pois sua escrita foi rica em sensibilidade e originalidade, capaz de
potencializar as perspectivas criativas do imaginario dos leitores. Entre os contos de fadas
mais conhecidos de Andersen estdo, segundo Coelho (2010, p. 159), “O Patinho Feio”, “Os
Sapatinhos Vermelhos”, “A Rainha da Neve”, “A Sereiazinha”, “O Rouxinol e o Imperador da

China”, “O Soldadinho de Chumbo”, “A Pastora e o Limpador de Chaminés”, “A Pequena

2L Trecho original: “Andersen reveals the feelings of obliteration caused by this relationship, which, as a story, is
also a brilliant reflection of the master/slave relationship and the condition of paranoia”.
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Vendedora de Fosforos”, “Os Cisnes Selvagens”, “A Roupa Nova do Imperador”, “O
Companheiro de Viagem”, “O Homem da Neve”, “Jodo ¢ Maria”, “A Menina que Pisou no
Pao” e “Nicolau Grande e Nicolau Pequeno™.

Em 2005, o escritor foi homenageado no Brasil pela escola de samba Imperatriz
Leopoldinense do Rio de Janeiro. O samba-enredo, intitulado “Uma Delirante Confusao
Fabulistica”, apresentou alguns nomes dos contos mais conhecidos de Andersen e de
Monteiro Lobato, reforcando o potencial transformador de suas histdrias, que permanecem
vividas em incontaveis geracdes. Outra homenagem relevante, conforme informacdes
disponiveis no website da prefeitura da cidade de S&o Paulo, é a Biblioteca Municipal Infantil
do Tatuapé. Ela foi inaugurada em 1952 e passou a ser chamada, a partir de 1955, como
Biblioteca Infanto-Juvenil Hans Christian Andersen, e como Biblioteca Publica Hans
Christian Andersen a partir de 2008. Esse espaco é o ambiente ideal para que as criancas
possam conhecer a biografia do escritor dinamarqués e o mundo encantado de seus contos de
fadas. Além dessas homenagens, existe o Prémio Hans Christian Andersen, concedido a
ilustradores e escritores de livros infantis e juvenis pela International Board on Books for
Young People (IBBY), traduzido para o portugués como Conselho Internacional de Livros
para Jovens. Esse prémio é considerado o Nobel da Literatura Infantil, e, devido ao seu
prestigio, inclui uma medalha de ouro com 0 nome e o rosto do escritor, entregue pela rainha

da Dinamarca.

2.1.3 Os elementos dos contos de fadas e seus principais representantes

Um fato primordial a respeito dos contos de fadas, como mencionado, é que estdo
envoltos no sobrenatural. As manifestacdes fabulosas encerram personagens como fadas e
bruxas, objetos encantados e acontecimentos como “transformacdo de principes em sapos,
apari¢des de fantasmas, viagens ao centro da Terra” (Volobuef, 1993, p. 99), entre outros.
Tzvetan Todorov (2017) desenvolveu estudos com a intengdo de buscar uma classificagdo
para essas narrativas incomuns. Para 0 autor, 0s contos pertencem ao universo maravilhoso
justamente por permitir a atuacdo da magia e, na sua opinido, “relaciona-se geralmente o
género do maravilhoso ao do conto de fadas; [e,] de fato, o conto de fadas ndo é sendo uma
das variedades do maravilhoso” (Todorov, 2017, p. 60).

A imersdo em um universo maravilhoso constitui uma forma de desconexao com a

realidade e de envolvimentos com o0 mundo imaginario, conforme destacado por David Roas
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(2014, p. 34). O elemento miraculoso presente nessas narrativas ndo causa surpresa ou
espanto, nem nos personagens nem nos leitores, porque a propria natureza dos acontecimentos
que apresentam é surpreendente (Todorov, 2017, p. 60). Os contos maravilhosos obedecem a
uma logica prépria, na qual a presenca de elementos fantasticos, como um tapete voador ou
uma sereia ndo causam reacdes inesperadas, medo ou qualquer outra emocao de espanto; eles
sdo compreendidos como seres impossiveis de serem encontrados em nosso cotidiano, mas
perfeitamente passiveis ao universo do maravilhoso. Carolina Marinho (2009, p. 46)
complementa essa ideia ao destacar a liberdade de criacdo proporcionada pelo maravilhoso e
sua capacidade de tornar tudo plausivel. Trata-se da naturalizacdo das manifestacfes méagicas
presentes na esfera ficcional, compreendida também como maravilhoso puro por Todorov
(como sublinhado pelo autor), justamente pela auséncia da necessidade de explicacbes ou
justificativas dos fendbmenos sobrenaturais.

A denominacgdo dessas narrativas como “contos de fadas”, “contos maravilhosos” ou
“contos de magia” ¢ utilizada de modo equivalente, para a maioria dos autores, servindo para
a referéncia a qualquer histéria fantastica. Entretanto, Nelly Novaes Coelho (2012) propde
uma distincdo entre os contos maravilhosos e os contos de fadas. Segundo ela, o conto de
fadas é caracterizado por uma sucessdo de acontecimentos que ocorrem de maneira
sobrenatural e que séo provocados por figuras como princesas, fadas, rainhas, reis, bruxas, e
assim por diante, os quais existem fora do contexto e da realidade conhecida, ou seja, além da
estabilidade e da regularidade do mundo em que vivemos (Coelho, 1987, p. 14-15). As acdes
empreendidas nesse tipo de conto acontecem para a resolucdo de uma problematica interna,
na qual o homem (principe) e a mulher (princesa) enfrentam obstaculos e se realizam por
meio do casamento e do “final feliz”. J& o conto maravilhoso, segundo a autora, seria
composto para mostrar a resolucdo de conflitos de ordem social, ligados as condutas das
personagens em relagdo a vida, e para refletir sobre atitudes, comportamentos e acgdes
humanas, como abordado na histéria “O Gato de Botas”, protagonizada pela a¢do do gato
astuto, capaz de ajudar seu dono a tornar-se uma figura nobre (Coelho, 2012, p. 85). A
distincdo entre contos de fadas e contos maravilhosos é plausivel pelo fato de os primeiros
desenvolverem tematicas que envolvem a vontade humana (Passos, 2020, p. 49).

Segundo Todorov (2017), os contos de fadas pertencem ao universo do maravilhoso, o
qual é considerado um género literario juntamente com o fantastico. Para Todorov (2017), o
fantéstico seria fruto da imaginacdo ou parte de algum acontecimento real que escape a nossa
compreensdo; ou seja, estaria ligado a nocdo do extraordinario, 0 que acontece quando algo

ultrapassa o entendimento humano. Na transicdo entre real e imagindrio o elemento
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sobrenatural ou fantastico ganha interpretacdes a partir do olhar do leitor. Esse espaco da
incerteza, criado pelo leitor, é considerado como “hesitacdo”, na classificagdo do autor. Para
Todorov o género fantastico “dura apenas o tempo da hesitagdo” (Todorov, 2017, p. 49).
Nesse sentido, avaliar se uma narrativa assemelha-se ou ndo ao mundo real é uma das
condigdes para que a hesitagdo exista e, consequentemente, para que haja a ocorréncia do
fantastico. Marinho (2009), por sua vez, expande o conceito adotado por Todorov,
reconhecendo que o maravilhoso esteja relacionado a narratividade, visto estar ligado a
producdo e as diferentes formas de relatar. Para Marinho, dessa forma, o maravilhoso é
essencialmente uma linguagem caracterizada por um modo peculiar de narragdo, o qual se
encaixa em uma estrutura particular (Marinho, 2009, p. 13), na qual o sobrenatural
desempenha um papel importante. Essa representacdo do sobrenatural € robusta e pode ser
encontrada em diversos sistemas discursivos, como televiséo e teatro. Para esses estudiosos,
ndo se trata apenas de classificar os contos em uma divisdo do maravilhoso, mas também
categorizar as representacGes desse amplo género narrativo.

Dentro da amplitude do maravilhoso, de acordo com Marina Warner (1999, p. 17),
encontra-se também a metamorfose, um elemento caracteristico dos contos de fadas que
permite a transformacdo de personagens encantados, criando um universo diferente do
convencional e conectando-o a outra atmosfera de possibilidade. Essas novas configuracoes
assumidas pelos personagens, conforme Zipes (2000, p. 15), sdo dadivas presentes nas
historias, com a finalidade de demonstrar as possiveis alteracbes e mudancas que podem
ocorrer, ganhando caracteristicas inovadoras, e que envolvem desde simples objetos, como
um espelho encantado, até mudancas de condi¢cdo social, vivenciadas pelas princesas. Vera
Maria Tietzmann Silva (1984, p. 1) destaca que a transformacéo fisica de um protagonista é
um atributo essencial “para que ele entre em acdo”. A metamorfose pode-se manifestar na
forma de um artificio externo, tal como na utilizacdo de roupas diferentes (0 que pode
acontecer tanto ao heroi quanto ao vildo nas historias tradicionais) visando ao disfarce ou a
protecdo necessaria para alcancar o éxito almejado. Para Coelho (2000, p. 95), 0 mundo das
metamorfoses é responsavel também pela criagdo de uma realidade magica, capaz de
categorizar tipos diferentes de personagens, dividindo-os, por exemplo, entre seres
maravilhosos como gigantes, bruxas, entre outros; seres inferiores, como servos, amas,
guardas; e seres superiores, representados por membros da realeza.

Nesse sentido, pode-se perceber que o universo do maravilhoso transforma
constantemente as histérias, e, portanto, esta sempre relacionado a magia, seja em objetos

encantados ou na constituicdo fisica de personagens. Os contos sdo responsaveis, por
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exemplo, por apresentar um cendrio realistico, como a decadente Idade Media pela qual
transitem Jodo e Maria e, a0 mesmo tempo, mostrar como a logica pode ser invertida por
meio do miraculoso, expresso na casa feita de doces. Essa mistura entre o poder da
representacao e o encantamento leva a uma “visdo dupla dos contos, por um lado mapeando
impulsos e terrores perenes, conscientes bem como inconscientes, e por outro lado delineando
experiéncias reais e volateis, [0 que] empresta ao género seu fascinio e poder de satisfazer”
(Warner, 1999, p. 19).

Na maior parte dos enredos classicos, além dos protagonistas, existem outras figuras,
as quais sdo componentes essenciais para o enredo. Esses personagens sdo designados, em
especial, pelas acdes que desempenham em cada historia. Geralmente, sdo divididos em duas
categorias: representantes das classes nobres e representantes das classes mais baixas,
distribuidos, normalmente, entre forcas maléficas e benéficas. Segundo Sonia Salomao Khéde
(1990, p. 22), os reis e rainhas costumam designar padrfes classicos e sua atuacdo pode
assumir contornos positivos ou negativos. Por exemplo, as rainhas, quando fazem o papel de
madrastas, podem simbolizar antagonistas cheias de raiva e ciimes, como as vilas presentes
nas histérias de “Cinderela” e “Bela Adormecida”. J& os reis podem representar figuras
paternas ausentes engquanto as segundas esposas ditam as normas dos castelos.

Os nobres designados como principes sdo geralmente retratados como individuos
notéaveis por sua bravura e beleza, enfrentando diversas batalhas e superando obstaculos para
resgatar suas parceiras. Sdo, portanto, considerados herdis, que, movidos pelo espirito
aventureiro, enfrentam os antagonistas para salvar e proteger a mulher amada. As princesas,
em sua maioria, possuem linhagem nobre ou sdo consagradas pelo matriménio, sendo
“caracterizadas pelos atributos femininos que marcam a passividade e sua fungao social como
objeto de prazer e da organizacdo familiar” (Khéde, 1990, p. 22). Embora possam parecer
independentes a primeira vista, personagens como Cinderela, Branca de Neve ou Rapunzel
travam uma espécie de batalha pela sobrevivéncia, comportando-se como vitimas da situacédo
em que se encontram. Segundo Khéde (1990, p. 23), essa apresentacdo demonstra um modelo
social, e, por isso, representam valores histéricos e culturais.

Tanto o principe quanto a princesa desempenham suas trajetorias como protagonistas
da narrativa, cujos destinos sdo predestinados, e, portanto, apresentam-se linearmente. Eles
também coexistem em uma estrutura relativamente simples, que representa a luta das forcas
benevolentes, marcadas por intensas mudancas ou aprimoramento pessoal. O protagonismo é
uma idealizacdo desses principes e princesas, por atuarem na constru¢do de um desfecho

minimamente exitoso. Essa configuracdo dos protagonistas pode ser compreendida, como
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Propp (2002) sugere, por meio das classificacdes herdi-vitima (princesas) e her6i-buscador
(principes).

Em muitas histérias classicas, € comum o0s protagonistas contarem com a ajuda de
aliados ao longo de suas jornadas. Dentre os mais proeminentes auxilios das forcas benéficas
encontram-se 0s objetos méagicos, 0s quais incluem uma extensa gama de exemplares, desde
roupas até utensilios domésticos, frutas, animais e plantas. Eles também se podem estender
para carruagens, cavalos, sapatos, etc., que permitam o deslocamento rapido do herdéi para
locais geograficamente muito distantes, impulsionando desenvolvimento do enredo (L.dithi,
1982, p. 57). Eles sdo dotados de poderes sobrenaturais e representam a inser¢do da magia por
meio dos objetos. Além disso, é por seu intermédio que o herdi enfrenta inimigos, supera
obstaculos e finaliza sua missdo. Além disso, pode haver o habito ancestral de usar varas
retiradas de arvores verdes para acoitar animais com o objetivo de conseguir forca e
fecundidade, como se viu na introducdo da vara de condao nos contos de fadas.

O fato de o herGi receber auxilio para realizar suas facanhas ndo desabona sua
presenca no conto, entretanto. Ao contrario, os herdis sdo tdo poderosos e possuem uma forca
tdo expressiva, que todo o enredo dessas narrativas converge para seus grandes feitos. Nessa
perspectiva, 0 amparo sobrenatural pode ser interpretado até mesmo como uma recompensa.
Assim como os prdprios acontecimentos nessas historias, os auxiliares magicos fazem parte
de um contexto magico inquestionavel. Além disso, eles estimulam a crenca de que 0s
protagonistas sdo semelhantes aos seres imortais, constituidos de forca proficua e capazes de
superar e vencer todos os obstaculos que encontram pelo caminho.

Nos contos classicos, € também comum que figuras de animais sejam utilizadas como
auxiliares magicos, possuindo a capacidade de se metamorfosear em outros seres. Essa
relagdo entre o personagem e o animal sugere um intenso processo de transformagéo e
fortalecimento, muitas vezes conectado a outros elementos da natureza, como a agua, as
arvores e as frutas. Max Luthi (1970, p. 14) sustenta que os bichos dotados de poderes
magicos simbolizam formas da natureza, as quais 0s personagens utilizam como meio de
mostrar a superacdo das forgas malignas que residem nas pessoas. Complementando esse
pensamento, Propp (2002, p. 220) sugere que as mudancas ocorridas nessas configuracoes
representam a forma mais primitiva de transmutacdo do personagem durante sua jornada de
iniciacdo, indicando as mudancas subsequentes ao longo do caminho.

Segundo Propp (2002), hd também uma relacdo entre o corpo do animal e o
aprimoramento pessoal do personagem, uma ideia que tem origem em crengas primitivas.

Essa associagcdo se expressa por meio de outros tipos de objetos méagicos, como amuletos,
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talismas, anéis, para citar alguns, uma vez que se acredita no poder dos materiais de evocar
espiritos, “assim, também aqui o conto conserva ecos do passado” (Propp, 2002, p. 232). Essa
ancestralidade do auxiliar-animal, pode ser observada nas historias de Cinderela e de Branca
de Neve. Em “Cinderela”, os passaros desempenham um papel de auxiliares dos servigos
domésticos, demonstrando uma relacdo reciproca entre a heroina e 0s animais, pois eles se
comunicam. Além disso, em outro momento da histéria, ha lagartos transformados em
cocheiros. No conto de Branca de Neve, a protagonista também é caracterizada como amiga
dos animais, os quais, juntamente com a floresta, conduzem-na até a casa dos andes, local em
que recebe abrigo.

E, certamente, ha as fadas. Os seres dotados de habilidades mais importantes nas
narrativas desses contos. De acordo com Coelho (2012, p. 78), a denominagdo “fada” tem
origem no termo latino “fatum” (destino), o que sugere uma relacdo estreita entre esses seres
magicos com o futuro do personagem. O nome “fada” é identificado também em obras de
cavalaria, possuindo a nomenclatura fata (oraculo) e designadas em textos mais modernos
como fada (portugués), fata (italiano), fée (francés, como mencionado acima), fairy (inglés) e
hada (espanhol) (Coelho, 2012, p. 78). As fadas sdo reconhecidas na tradi¢cdo dos contos
populares como responsaveis por intermediar a concretizacdo de sonhos, especialmente de
protagonistas femininas, como as princesas. Com frequéncia, as fadas assumem a aparéncia
humana e empregam seus poderes magicos para intervir positivamente na vida dos
personagens quando as solucBes para seus problemas estdo além das possibilidades do mundo

real:

[...] estranhas fadas! E mais estranhas ainda quando as olhamos de perto. Os
fil6logos sdo categdricos: seu nome vem do latim, fatum: o destino. Por essa
vertente, elas descendem em linha direta das Parcas, que tecem nossa vida e
a interrompem sem aviso. Seriam elas as Unicas divindades que
sobreviveram ao paganismo e se misturaram as crencas cristas. Nesses casos,
podemos nos perguntar, com os folcloristas e historiadores, se ndo se trataria
de um culto anterior, que nos devolveria as crengas da humanidade primitiva
e se manteria como um substrato através das religibes e supersticdes
(Soriano, apud Coelho, 2012, p. 78-79).

Dentre as onze narrativas publicadas por Perrault, cinco possuem fadas intervindo na

conduta das protagonistas, conforme especificado no quadro a seguir:
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Contos de fadas

Acoes das fadas

Consequéncias da acéo das
fadas na vida  dos
personagens

“A Bela Adormecida”

AsS
batizado

fadas participam do
da

atribuindo-lhe

princesa,

muitas
bencdos. Somente uma fada
mé, que ndo havia sido
convidada, aparece rogando-
Ihe a praga da morte, mas
que é atenuada com 0 sono
profundo, por cem anos, em
que cai a princesa até que
seja despertada por um

principe.

Ao0s quinze anos, a princesa
adormece profundamente e,
apos cem anos, € despertada

pelo principe.

“As Fadas”

Comportam-se de maneira
dupla: para a moga boa ha
de

para a ma, restam sapos e

recompensa riquezas;

cobras saindo-lhe pela boca.

A educacdo e o0 bom

comportamento séo

recompensados.

“Cinderela” ou “Sapatinho

de Vidro”

Provém para as princesas
roupas e sapatos

deslumbrantes.

Cinderela  participa  dos

bailes.

“Riquete do Topete”

Atribui

principe, que nasce feio; e

inteligéncia  ao

estupidez a princesa, que

nasce bonita.

Influenciam nas acgdes dos
personagens e na mudanga

de pensamento da princesa.

“Pele de Asno”

Revela que a fuga seria a
unica maneira de a princesa

escapar do casamento com o

pai.

A princesa consegue fugir e,

portanto, ndo se casa com 0

pai.

Fonte: Elaborado pela autora
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Ao transcenderem a realidade, as fadas podem da mesma forma realizar atos de
maldade. Quando agem com o intuito de interferir de forma negativa, assumem caracteristicas
tipicas de bruxas, transformando-se em grandes antagonistas nos contos de fadas. Nessa
condicdo de representantes do mal, sdo capazes de elaborar artimanhas prejudiciais a jornada
dos protagonistas, desfazendo as bondades ou as dadivas, igualmente fazendo uso de magia.

Nos contos de fadas, as personagens fadas e as bruxas personificam a dualidade entre
0 bem e o mal, simbolizando comportamentos que promovem felicidade e/ou infelicidade.
Conforme destacado por Coelho (2012, p. 78), essa relacdo espelha, de forma viva, a
dualidade longeva da propria condi¢do feminina. A autora ressalta ainda que a caracterizacao
dessas figuras em termos de atitudes virtuosas ou maléficas facilita a exposi¢do dos valores
culturais fundamentais. As fadas utilizam suas virtudes para a realizacdo de feitos benévolos,
desempenhando um papel essencial no final feliz das princesas; enquanto as bruxas sao
geralmente repugnantes e ndo se sobressaem ao final da historia. Essa configuragdo pode estar
relacionada, culturalmente, as préprias consequéncias das a¢cdes humanas.

Para auxiliar os homens em situacdes delicadas, nas quais nenhuma ajuda humana
fosse possivel, as fadas utilizavam a vara de conddo, objeto méagico transformador, que foi
repassado a nossa cultura. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2020, p. 1015), a vara
simboliza a lucidez, “seja de um poder e uma clarividéncia magicos, subtraidos as forgas
celestes ou recebidos do demonio.” A magia do objeto encantado também possui a capacidade
de manifestar acontecimentos negativos, sendo a varinha magica uma ferramenta essencial no
universo das bruxas, permitindo a pratica da feiticaria. As personagens maléficas possuem o
poder de desfazer encantamentos e transformar seres humanos em diferentes formas, como
ratos, pedras, cdes e cobras, como descrito em contos gregos e russos (Jarvis, 2008, p. 892).

A presenca da vara € mencionada na mitologia grega, na qual Esculapio, filho de
Apolo, conhecido como deus da cura, a utilizava para tratamentos relacionados a cura com
ervas medicinais. Na Odisseia de Homero, a feiticeira Circe transformava homens em porcos
utilizando uma vara (Chevalier; Gheerbrant, 2020, p. 1015). A palavra conddo, por sua vez,
segundo Regina Michelli (2013, p. 65), é derivada de condonare, “que tem o sentido de dar de
presente”. Assim, a vara utilizada pela fada madrinha em contos de fadas classicos representa
0 elo entre realidade e ajuda sobrenatural, dada como dadiva, como merecimento. No
universo primordial dos celtas, a vara era o simbolo de poder utilizado pelos druidas, 0s
detentores do saber, para dominar os elementos. Era utilizada, por exemplo, para pedir
siléncio ou até mesmo para transformar um ser humano em animal (Chevalier; Gheerbrant,
2020, p. 1016).
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A aparicdo das bruxas e das fadas é feita por simbologias, além de seus
comportamentos (Coelho, 1987, p. 32). As representagdes das princesas transmitem uma ideia
de beleza, enquanto as figuras maléficas sdo retratadas como feias e animalizadas,
desempenhando o papel de antagonistas especialmente das princesas. A énfase dada a
oposicdo beleza versus feiura é ampliada nos papéis dos antagonistas, abrangendo ndo apenas
as bruxas, mas também aqueles que se opdem aos protagonistas, reafirmando, assim, uma
ética maniqueista, na qual as vilas, retratadas como mas e monstruosas, sao punidas por suas
acbes, enquanto as heroinas sdo recompensadas. E nesse contexto que se evidencia a
importancia das caracterizacdes acerca do carater de cada personagem, como um importante
norteador dos contos de fadas.

Na literatura de contos franceses, ndo € comum o uso da terminologia “bruxa”. Em vez
disso, ha uma énfase na representacdo das caracteristicas das antagonistas, como acontece
com a irma feia, preguicosa e mal-educada do conto “As Fadas”, e da fada que ndo foi
convidada para o batizado de Bela, no conto “A Bela Adormecida” — de fato, também
retratada com caracteristicas de bruxa, sem, no entanto, ser denominada com o termo. Por
outro lado, os Irmdos Grimm introduzem as bruxas em suas historias, atribuindo-lhes
caracteristicas maléficas e utilizando a terminologia para designa-las em contos como
“Rapunzel” e “Jodo e Maria”, também atribuida as madrastas, como ocorre em “Cinderela” e
“Branca de Neve”. No entanto, os Grimm optam por substituir as fadas por outros tipos de
seres em outras historias. Na narrativa intitulada “Rumpelstiltskin”,?? por exemplo, é um
gnomo quem auxilia a filha do moleiro a se tornar princesa, enquanto no conto “O Ganso de
Ouro”, um senhor desempenha o papel de ajudante magico. De maneira ampla, Coelho (2000,
p. 106) destaca a formacdo dos personagens por meio do comportamento, de modo que
podem ser encontrados personagens malcriados, traidores, obedientes, entre outros, numa
expressdo de sua personalidade por meio de atitudes. Tais modos de agir estariam
entrelacados na maioria das histdrias classicas, como na oposi¢édo entre a princesa bondosa e a
madrasta malvada. De fato, cada personagem tem seu correspondente e, portanto, deve ser
vista de modo dual. Esse modelo é fundamentado no aspecto ético, que se opbe ao mal e
exalta o bem, representado, por exemplo, pela figura da princesa casando-se ao final da

historia. Nesse sentido, a ambivaléncia dos personagens é uma forma de fortalecer essa

22 Rumpelstiltskin, também conhecido como Rumpelstichen, Rumpelstilzchen, Rumple ou Rumplestikin, é o
vildo do conto alemdo “O Ando Saltador”. Os Grimm publicaram sua versdo do conto em 1812, intitulada
“Rumpelstilzchen”. O conto recebeu o titulo de “Rumpelstiltskin” em publica¢des posteriores. De acordo com
Jack Zipes (2014, p. 496), a primeira menc¢do ao Rumpelstilzchen foi encontrada pelos Irméos Grimm em uma
adaptacdo da obra Gargantua de 1577, escrita por Johann Fischart.
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dualidade, fazendo com que fique evidente quem sdo os herdis e, do lado oposto, os vildes.
Por fim, a punicdo dos malfeitores (que normalmente acontece nos desfechos) é uma forma de
demonstrar o triunfo do bem e a intolerdncia as méas condutas. A aspiracdo por uma
recompensa para 0S comportamentos virtuosos e a punicdo para os atos maléficos pode ser
compreendida como parte de uma moralidade com valoragdo cristd, evidenciada nas
narrativas classicas que propagam ideologias e exploram agdes humanas. Isso acontece

porque os contos

satisfazem, ao mesmo tempo, 0 nosso pendor para 0 maravilhoso e 0 nosso
amor ao natural e verdadeiro, mas, sobretudo porque as coisas se passam
nessas histérias como gostariamos que acontecessem no universo, como
deveriam acontecer (Jolles, 1976, p. 198).

A restauracdo da harmonia, simbolizada pela frase “viveram felizes para sempre”,
denota um estado de equilibrio e um restabelecimento da paz, que frequentemente escapam ao
cotidiano das pessoas porque nem sempre aqueles que praticam boas acdes permanecem sem
sofrer injusticas. Nesse sentido, os contos desempenham um papel significativo ao despertar
um senso de justica e reparacao rapida, que atende, segundo Jolles (1976, p. 199), a uma ética
filosofica conhecida como ética do acontecimento ou moral ingénua. Tal conceito manifesta-
se, por exemplo, na transformacéo dos trajes de Cinderela, nos diversos casamentos em que as
meninas de origem humilde tornam-se princesas, na superacdo de obstaculos ou até mesmo
qguando personagens modestos conseguem adquirir bens materiais. A demanda por restituicdo
e sucesso, inerente a presenca do elemento maravilhoso nas narrativas, conduz a uma
transicdo para o universo das possibilidades. De acordo com Jolles (1976, p. 202-203), o
fascinio pela satisfacdo moral é alimentado pela indefinicdo dos locais onde se passam as
historias e pela auséncia de descri¢cdes detalhadas, 0 que segundo Max Lithi pode significar a
simplicidade e objetividade dos enredos que se centram nas acdes dos personagens (Luthi,
1982, p. 25). Um monstro escondido em uma floresta, por exemplo, pode simbolizar, de
maneira geral direta, as maldades ocorridas no cotidiano, procurando reforcar a eficcia e a
rapidez com que é combatido pelo herdi, amplificando o senso de justica transmitido pelos
contos de fadas.
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2.2 Estrutura do Conto de Fadas Tradicional

A anélise dos componentes formadores dos contos de fadas e sua operacdo pode ser
observada na obra Morfologia do Conto Maravilhoso, de Vladimir Jakovlevich Propp,
publicada em 1928. A partir dos contos tradicionais russos, Propp desenvolveu uma
abordagem estrutural dos elementos que compdem esse tipo de narrativa, conferindo primazia
a sequéncia de acOes executadas pelos personagens. Para o estudioso, a importancia de
compreender o método de identificacdo da sequéncia das acbes estd em observar
primeiramente quais delas os personagens realizam e de que maneira(s) (Propp, 2006, p.16).
Assim, podemos examinar a relacdo dos personagens com suas designacdes e com o conto de
fadas em sua totalidade.

Iniciando com a morfologia ou a forma dessas histérias, Propp designa as narrativas de
cunho maravilhoso como “todo desenvolvimento narrativo que, partindo de um dano (A)? ou
uma caréncia (a) e passando por func@es intermediarias termina com o casamento (WO0) ou
outras funcbes utilizadas como desenlace” (Propp, 2006, p. 51), observadas na ordem de sua

ocorréncia. Assim,

um conto pode compreender varias sequéncias e quando se analisa um texto
deve-se determinar, em primeiro lugar, de quantas sequéncias esse texto se
compBe. Uma sequéncia pode vir imediatamente apds a outra, mas também
podem aparecer entrelacadas, como se se detivessem para permitir que outra
sequéncia se intercale (Propp, 2006, p. 51).

Segundo Propp (2006, p. 116), ha sete tipos basicos de personagens: o heréi (buscador
ou vitima), o mandante, o malfeitor, o doador, o ajudante magico, a princesa (ou o rei) e 0
falso heréi. Esses personagens basilares atuam em diferentes esferas de acdo. A esfera de
acdo?* do antagonista, por exemplo, compreende causar algum dano, perseguir e lutar contra
0 herdi. No campo do doador ha a preparacdo e a entrega do objeto magico ao heroi. O
ajudante magico liga-se ao deslocamento do herdi, a reparacdo do mal sofrido, ao auxilio ao
herdi em situacdes perigosas. O mandante atua enviando o heroi para determinado lugar. J& a

esfera de acdo da princesa ou do rei compreende as proposi¢cOes de tarefas dificeis,

23 Cada funcdo recebe uma codificagdo, podendo ser uma letra ou simbolo (Propp, 200, p. 114). Cada narrativa
recebe sua “férmula”, estruturada em letras e simbolos 0s quais buscam codificar as funcdes. Para o estudioso, se
a letra A designar uma funcdo que ocorra sempre primeiro e B a funcdo seguinte, é possivel estruturar o conto
como “um relato unico, nenhuma delas saird da série nem [ird] excluir-se ou contradizer-se mutuamente” (Propp,
1984, p. 28).

24 As esferas de acdo sdo designadas em letras gregas para diferencia-las das fungdes seguintes, que podem
aparecer em letras romanas e simbolos diversos (Propp, 2006, p. 114).
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desmascaramento do vildo, reconhecimento como verdadeira heroina e casamento.
Geralmente € o pai quem designa tarefas complexas e quem delega o castigo do falso-heroi. A
princesa também pode ocupar a esfera de acdo do herdi ao relacionar-se com o doador e, ao
casar-se, correspondendo ao herdi-vitima. Ja o heroéi-buscador é quem parte para realizar a
missdo de busca. Por ultimo, o falso-heroi age especificamente com o intuito de enganar, uma
vez que sua intencgdo é ocupar o lugar do herdi (Propp, 2006, p. 44).

Outros constituintes dos contos de fadas, como 0s cenarios, a caracterizacdo dos
personagens e 0s proprios (demais) personagens, podem passar por variagdes. Ao desmembrar
as historias em unidades menores, ¢ possivel identificar as “fun¢des” desempenhadas por cada
personagem, as quais se podem desenvolver em até 31 movimentagbes possiveis (Propp,
2006, p. 3). Essas funcbes, embora, igualmente elementos basilares, ndo precisam estar
necessariamente presentes em sua totalidade em todos os tipos de contos. Porém, quando
presentes, ocorrem sempre na mesma ordem (Propp, 2006, p. 114).

O conto de fadas geralmente é desenvolvido a partir de uma situaco inicial, na qual
ha a apresentacdo de uma familia ou de um herdi, partindo lentamente para a introducéo de
agruras, traumas ou outro tipo de dificuldade, que rompem a paz vivenciada pelos
personagens principais (em particular criancas e/ou jovens) até aquele momento. A partir dai
sdo desencadeadas as “funcBes” dos personagens, como Propp as descreve da primeira a
trigésima primeira. A primeira fungéo ocorre pelo afastamento de um dos membros da familia,
por exemplo, quando essa personagem parte para fazer uma viagem. Mas a situacdo de
afastamento também pode ocorrer quando um filho perde os pais.

Apos o afastamento, “impde-se ao herdi uma proibicdo (22 funcdo) e essa orientagdo
sera transgredida, originando a 32 funcdo. E 0 momento em que 0 antagonista ou agressor
aparece para desestabilizar a paz da familia. Reconhecido também nas historias classicas
como vildo ou inimigo, ele pode ser caracterizado como dragdo, madrasta ou bruxa (Propp,
1984, p. 33). Com o intuito de continuar realizando méas agdes, 0 antagonista vai em busca de
obter uma informacg@o comprometedora sobre o protagonista (42 funcdo) e concretizando o seu
objetivo (52 funcdo).

A sexta fungdo corresponde a tentativa do antagonista de “ludibriar a vitima para
apoderar-se dela ou de seus bens”, momento que pode ser representado, segundo Propp (1984,
p. 34), quando uma bruxa transforma-se em uma simpatica senhora, por exemplo. A sétima,
oitava e nona funcbes sdo os prejuizos causados pelo agressor. J& as fungbes décima, décima

primeira e décima segunda consistem em reacdes do herdi ao perceber que estd sendo



61

enganado e comeca a ser submetido a provagdes que o preparem para combater as maldades,
designando a décima terceira fungao.

Na sequéncia, o heroi estara preparado para ser transportado e ter, de fato, a posse do
objeto magico (14?2 e 152 fungdes), pois ele pode encontrar-se em um reino distante e pode
haver formas peculiares para acha-lo (Propp, 1984, p. 49). O her6i pode estar acompanhado
de uma figura auxiliadora (comumente uma ancid ou um ancido), que lhe fornecerd amuletos
protetores contra as forgas titanicas com as quais provavelmente ird deparar-se (Campbell,
2007, p. 39).

Ao receber a ajuda magica, o herdi encontra-se com seu antagonista (162 funcgéo) e, no
embate com ele, recebe algum tipo de marca (172 funcdo), a qual pode ser interpretada como
simbolo de seu enfrentamento. O herdi tipicamente vence o agressor (182 funcdo) e o dano
causado no inicio da narrativa é reparado (192 funcdo). Ao regressar (20? funcdo), o herdi
podera sofrer uma perseguicao (212 funcao), conseguir ajuda (222 funcao) e chegar a sua casa,
podendo ainda viajar para outro pais (23% funcdo). Muitos contos de fadas terminam com o
retorno do herdi, apds a vigésima segunda funcdo. Porém, para Propp (1984, p. 55), pode
haver uma nova série de funcbes ou sequéncias, a partir dessas. Antes do término feliz pode
acontecer um novo fato ruim, por exemplo, que desencadeie um novo ciclo de aces.

Uma dessas sequéncias, pode-se dar quando um falso herdi apresente argumentos para
se passar pelo herdi (24% funcdo). O her6i verdadeiro é colocado a prova novamente,
recebendo uma (nova) tarefa dificil (25 funcdo). A missdo é prontamente realizada (262
funcdo) e, consequentemente, ele é reconhecido como verdadeiro her6i (272 funcdo). Logo
apo6s, o impostor é desmascarado (28% funcdo), o herdi passa por uma transformacdo,
ganhando nova aparéncia (29?2 fun¢do), o vildo € punido (30% funcdo) e o herdi casa-se e sobe
ao trono (312 funcdo). Cada funcéo é classificada de acordo com a agdo desempenhada pelos
personagens. Essencialmente, o heroi, que ocupa a maior parte das fungdes, € um homem e,
por isso, ha a separacdo, para Propp, entre o personagem masculino e a princesa, na
demarcacdo de seus géneros. Pelo fato de a princesa ser em geral uma vitima nos contos
classicos, ela pode ser analisada também como heroina-vitima. Trata-se de uma possibilidade
porque ela pode atuar em ambos os papéis no mesmo conto.

No classico “A Bela Adormecida”, pode-se evidenciar, de modo bastante preciso, as
funcbes elencadas por Propp, algumas das quais mencionamos (de modo aleatorio e
exemplificativo) a seguir. O estabelecimento da primeira fungdo da-se no afastamento e
ocorre quando uma profecia é lancada para que a princesa dormisse profundamente caso

espetasse 0 dedo em uma roca de fiar. Em seguida, ha a proibicéo (22 funcéo), que tem inicio
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a partir do momento em que a princesa é proibida de encostar no objeto de fiar. A
transgressao (32 funcdo) acontece quando a princesa entra em um quarto e realmente espeta o
dedo na roca. Assim, o malfeitor causa o dano ao fazer com que todos no castelo durmam por
cem anos, caracterizando a oitava funcdo.

No desenrolar da historia, ao final dos cem anos, um principe, cacando na floresta,
avista um castelo aparentemente abandonado. Ele encontra um senhor caminhando no bosque,
que lhe conta sobre o que aconteceu com as pessoas do castelo. Com essas informaces, 0
principe parte para a missdo de resgatar a princesa (funcdo 11). Ele recebe auxilio dos
elementos magicos que transformam os espinhos em flores, permitindo seu acesso ao castelo.
Essas acbes correspondem as funcBes 14 e 15. No desfecho da narrativa, ocorre o
reconhecimento e a recompensa. O heroi supera as dificuldades, consegue chegar até a torre
onde esta a princesa adormecida e a salva, cumprindo a funcdo 19. Ele a acorda com um beijo
de amor e casa-se com ela, representando a funcdo 31. Esse exemplo ilustra a estrutura
narrativa presente em muitos contos classicos e mostra como a maioria das princesas encaixa-
se nesse padrao, incluindo as protagonistas tradicionais exploradas nesta pesquisa.

Segundo Propp, como se viu, 0s contos podem apresentar ou nao todas as fungdes. O
final pelo casamento, no entanto, esta presente na maior parte das historias tradicionais, fato
que é levado em consideracdo na apresentacdo dos contos de fadas classicos, mas subvertido
nas historias que apresentam as princesas objetos deste estudo. A estruturacdo, por sua vez,
dos contos elaborada por Propp tornou-se uma espécie de parametro, uma referéncia na
analise dos contos de fadas por possibilitar, de maneira esquematica, a observacdo da atuagédo
de personagens em sua progresséo no enredo. Para Nelly Novaes Coelho (2000, p. 109), ao se
utilizar o modelo de Propp € possivel a obtencdo de uma sequéncia invariavel das historias,

mesmo de um modo sucinto, como ela propria organiza:

1- Toda efabulacdo tem, como motivo nuclear, uma aspiracdo ou um
designio, que levam o her6i (ou a heroina) a acéo.

2- A condicdo primeira para a realizacdo desse designio é sair de casa; 0
her6i empreende uma viagem ou se desloca para um ambiente estranho, ndo-
familiar.

3- H& sempre um desafio a realizacdo pretendida, ou surgem obstaculos
aparentemente insuperaveis que se opdem a acdo do herdi (ou da heroina).

4- Surge sempre um mediador entre o her6i (ou a heroina) e o objetivo que
esta dificil de ser alcancado; isto é, surge um auxiliar magico, natural ou
sobrenatural, que afasta ou neutraliza os perigos e ajuda o herdi a vencer.

5- Finalmente o her6i conquista o almejado objetivo (Coelho, 2000, p. 109-
110).
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Esses pardmetros serdo Uteis e tomados como ponto de partida em nossa analise do
papel da princesa em versdes filmicas contemporaneas de contos de fadas (expressas pela
quadrilogia Shrek [2001; 2004; 2007; 2010], Deu a Louca na Cinderela [2006/2007], Valente
[2012], Detona Ralph [2012/2013] e WiFi Ralph: Quebrando a Internet [2018/2019]), objetos
de estudo neste trabalho, especialmente no que diz respeito a sua aproximacao, deslocamento
ou alienacdo do seu lugar de acdo na narrativa. Antes de considerarmos a figura da princesa
nos dias atuais, no entanto, é de utilidade observar de que maneira a princesa tradicional é em
geral representada nos contos de fada de mesma ordem, de modo que o Capitulo 2, a seguir,

detém-se primeiramente em seu estudo.
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3AFIGURADAPRINCESA EM CONTOS DE FADAS TRADICIONAIS

As princesas constituem um dos principais elementos dos contos de fadas. Em sua
representacdo classica, elas sdo geralmente personificacdes de mulheres bonitas, delicadas e
até mesmo fortes e decididas, mas que, por alguma razéo, se encontram em uma condicao de
fragilidade. E comum que, nesse periodo, a princesa enfrente varias adversidades, que,
novamente, lhe podem sobrevir por motivos que envolvem de seu nascimento em um bercgo
nobre a sua beleza, que, por sua vez, pode despertar, por inveja ou usurpacdo, o desejo de
malfeitores. Maria Tatar (2009, p. 92) acrescenta que a humildade é uma das caracteristicas
mais marcantes das princesas, de modo que sdo também alvos de desmoraliza¢do. Enquanto o
heroismo masculino é amplamente condecorado na realizacdo de provas e outros feitos nas
historias em que protagonizam as princesas, elas sdo geralmente os alvos de sua assisténcia.

Além da beleza, a maioria das princesas classicas possui uma gama de qualidades
como decoro, refinamento no falar e no modo de agir, honestidade, simplicidade, entre outras,
sendo que algumas sdo também congratuladas com dons musicais. Muitas princesas sdo assim
intituladas por pertencerem a realeza; outras se tornam princesas por meio do matriménio,
que, de fato, constitui um dos pilares da sociedade real. A princesa deve ser dada em
casamento a quem lhe esteja a altura em nobreza e atitudes e, por meio do casamento,
perpetuar o seu legado, seja no compartilhamento da administracdo do reino ou na conducgéo
efetiva de seu lar e da educacao dos filhos.

Com o intuito de explorar a importante figura da princesa nos moldes tradicionais, este
capitulo aborda as protagonistas nos contos de Charles Perrault, Irmdos Grimm e Hans
Christian Andersen, tendo sido realizada uma selecdo entre as histérias mais e menos
conhecidas desses autores. A observacgdo das personagens deu-se dividindo-as em trés grupos,
que delineiam respectivamente as princesas que possuem o titulo nobre por nascenga, as que 0
adquiriram por meio do casamento e as princesas representadas por simbologias animais.
Além de apresentar a trama das narrativas que protagonizam, o objetivo é destacar o papel da

princesa em relacdo as expectativas sociais e culturais dos contextos em que atuam.
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3.1 Princesas que nasceram princesas

“Bela Adormecida”

Segundo Maria Tatar (2004, p. 100), a personagem Bela Adormecida dos Grimm?® é
considerada uma variante da historia “Sol, Lua e Talia”?® de Giambattista Basile ¢ “Bela
Adormecida no Bosque”, de Perrault.?” O enredo cléassico, tanto no conto dos Grimm quanto
no de Perrault, envolve uma rainha que sonhava em ser mée. Ela recebe a bencéo de dar a luz
uma filha e decide celebrar o nascimento com uma grande festa. Todos participavam da
comemorac¢do quando fadas convidadas comecaram a projetar bengdos para a princesa. A

autora explica o papel das fadas em ambas as versoes:

na versdo de Perrault e na versdo original dos Grimm, sdo fadas que
concedem as dadivas. Elas prometem transformar a Bela Adormecida dos
Grimm numa mulher “ideal” — virtuosa, bonita e rica. Na versédo de Perrault,
a menina é aquinhoada com a beleza, um temperamento angelical, graca, a
habilidade de dancar com perfei¢do, a voz de um rouxinol e talento para
tocar instrumentos (Tatar, 2004, p. 102).

Um elemento de distdrbio € introduzido durante a béncdo. Uma fada mé, que nédo
havia sido convidada, aparece de surpresa e assume o papel de antagonista, proferindo um
destino horrivel para a princesa: ao completar quinze anos, ela furaria o dedo em uma roca de
fiar e morreria. Essa tragédia ¢ evitada por uma fada boa, que troca a morte iminente por um
sono profundo. A profecia se concretiza e a princesa e todo o reino caem em sono profundo.

Na versdo de Perrault, o despertar de Bela acontece com o beijo de um principe, o qual
a mantém afastada da familia por possuir uma mde ogra, inclinada a correr atras de
criancinhas e cujo casamento com seu pai se tinha realizado por dinheiro. A personagem
demonstra-se monstruosa, planejando servir Aurora, Dia € a nora em um jantar, mas acaba

dando origem ao final feliz ao morrer na propria armadilha que idealizara, pois, ao ver o filho

% A maioria das vers@es dos Irmdos Grimm citadas neste capitulo foi traduzida por Lia Wyler e publicada em
2005 pela Editora Rocco.

26 Talia, personagem de Basile, morre ao espetar o dedo em uma farpa, uma morte simbélica, considerada um
sono muito profundo. Enquanto esta dormindo, desperta a curiosidade e o desejo de um rei, que a estupra e
engravida. O fato mais curioso é que o despertar da protagonista acontece quando um de seus gémeos chupa o
seu dedo e retira a farpa. Ao ficar sabendo da trai¢cdo, a rainha planeja a morte de Télia e seus filhos Sol e Lua,
mas acaba caindo na prdpria armadilha e morre. A nova rainha e sua familia conquistam um final feliz, apesar da
maneira emblematica em que é constituida, pois esta versdo apresenta sua configuracdo em torno das formas de
violéncia contra a mulher, talvez um alerta para préaticas frequentes na época.

27O livro Histérias ou Contos de Outrora traz um conjunto de histérias de Perrault traduzido por Renata
Cordeiro e publicado pela Editora Landy em 2004. Por abranger a maior parte dos contos franceses, exceto “A
Paciéncia de Gisélidis”, sera utilizado como referéncia na apresentagdo das princesas de Charles Perrault.
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chegar de repente, atira-se no caldeirdo que havia providenciado para joga-los. Na versdo
alemd, sdo mantidos elementos como o feitico langado contra a princesa e o fim do sono
profundo pelo beijo do principe. Os filhos da princesa e sua sogra animalizada sdo, porém,

inexistentes.

“Branca de Neve”

Na narrativa de Branca de Neve, contada pelos Irmdos Grimm, uma rainha possuia o
desejo de ter uma filha branca como a neve. O desejo se concretiza, mas ela morre ap6s o
nascimento da crianga, a quem foi dado o nome, seguindo a sua vontade, de Branca de Neve.
Os escritores alemdes incorporaram a histéria uma madrasta, que se torna a antagonista,
caracterizada como malvada, orgulhosa e consumida por inveja, especialmente pelo fato de
Branca de Neve ser considerada, conforme as palavras de seu Espelho Mégico, a mais bela de
todas as mulheres. A rainha ndo consegue lidar com essa realidade e ordena a um servo que
leve a jovem para a floresta e a mate. No entanto, 0 homem ndo tem coragem de matar uma
moca tdo bela e aconselha-a a fugir. Branca de Neve consegue chegar a uma pequena casa,
habitada por anbes, onde é acolhida. O espelho maquiavélico, por sua vez, novamente
interfere em seu destino, revelando a Rainha informacdes sobre o paradeiro de Branca de
Neve e potencializando sua raiva com relacdo a ela: “— Sois a mais bela aqui, reafirmo / Mas
Branca de Neve, no alto da colina, / Fez com os andes moradia e ainda é mil vezes mais bela”
(Grimm, 2005, p. 36).

A rainha, determinada a assassinar Branca de Neve, concebe um novo plano.
Disfarcando-se como vendedora ambulante, bate a porta da pequena casa, €, ao ser atendida,
tenta diferentes métodos para alcangar seu objetivo. Numa primeira oportunidade tenta
enforca-la com um corddo; em uma segunda, utiliza outro disfarce e tenta pentear-lhe os
cabelos com um pente envenenado. Na terceira e Gltima vez, assume a aparéncia de uma
camponesa e consegue entregar a jovem uma macd envenenada, convencendo-a a
experimenta-la e mordendo, ela mesma, uma das metades livre de veneno. Quando os Andes
retornaram a casa, encontraram Branca de Neve desacordada e, apesar de tentativas
incansaveis, constatam sua aparente morte.

A beleza de Branca de Neve é tal que, para preserva-la e de modo a que possa
continuar sendo contemplada, os andes a colocam em um caixdo de vidro. Certo dia, um
jovem principe encontra refgio na moradia dos andes, e, a0 deparar-se com 0 caixao que

guardava o corpo da bela jovem, solicita permissdo para ser seu cuidador, levando-o para o
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lugar onde mora. Seu pedido é atendido e, durante o transporte do caixdo, um movimento
brusco faz com que o pedaco de macé se solte da boca de Branca de Neve, ocasionando o seu
despertar. O principe, tomado por imensa alegria, pede a sua mdo em casamento.

Um dado interessante da versdo original dos Grimm é que a historia, além de estender-
se para a celebragdo do casamento, inclui um fim tragico para a Rainha. Essa personagem,
embora inicialmente incrédula, comparece a festa, também novamente se enfurecendo ao
ouvir mais uma vez do espelho a confirmagao da beleza de Branca de Neve: “a jovem rainha ¢
mil vezes mais bela” (Grimm, 2005, p. 41). Mas o que a aguarda ¢ ainda pior: “o principe
mandou esquentar sapatos de ferro ao fogo, apanha-los com pincas em brasa e coloca-los
diante dela [da madrasta]. A rainha foi obrigada a cal¢é-los e dangar até cair morta” (Grimm,
2005, p. 41).

Maria Tatar (2004, p. 85) também salienta o fato de a madrasta ter que passar por
“uma vila duplamente encarnada, como uma rainha bela, orgulhosa e ma e como uma bruxa
feia, sinistra e perversa”. A protagonista, por sua vez, € salva devido a sua beleza, por estar em
um caixdo de vidro que permitia sua contemplacdo enquanto dormia em sono profundo. O
problema central da histéria reside na maldade e no ciime da madrasta em relacéo a beleza de
Branca de Neve. Ao visualizar a jovem como uma ameaca a sua propria beleza, surge uma
rivalidade repleta de 6dio e um desejo de eliminar a competicdo que nutria seu ego,
sentimentos esses alimentados pelo espelho.

E ha, ainda, os simbolismos do espelho e da maca. O espelho possui um caréater
magico, capaz de responder as perguntas da Rainha e, a0 mesmo tempo, incitar a competicao,
o0 desejo de assassinar Branca de Neve, uma vez que é por meio dele que a madrasta descobre
0 paradeiro da jovem. Quando questionado, o objeto sempre responde que a madrasta ndo é
mais bela que a enteada, “existindo, portanto, uma configuracdo entre o sujeito contemplado e
o espelho que o contempla. A alma termina por participar da propria beleza a qual ela se abre”
(Chevalier; Gheerbrant, 2020, p. 346). A magia inerente ao objeto reside na capacidade de
refletir a imagem de quem o contempla, revelando ainda uma espécie de esséncia da pessoa
gue o utiliza. No contexto dessa histéria, o espelho assume um papel negativo, comporta-se
como uma extensdo da maldade por cumprir um papel fundamental ao revelar o paradeiro da
protagonista.

Por sua vez, a maca carrega consigo conotacdes de conhecimento e evolugdo. Nas
civilizagdes celtas, ela estabelece o elo entre 0 mundo dos vivos e dos mortos. Consumir uma
magca possui o significado de “abusar da propria inteligéncia para conhecer o mal, da propria

sensibilidade para o desejar, da propria liberdade para pratica-lo” (Chevalier; Gheerbrant,
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2020, p. 642). As sementes, que apresentam formato similar a uma estrela, simbolizam
espiritos menos evoluidos. Essas conotagdes nos auxiliam na interpretacdo do fato de a
madrasta também ingerir um pedaco da macd, na tentativa de convencer Branca de Neve de
que a fruta estava livre de veneno. Por outro lado, para a princesa, a fruta remete ao
conhecimento, a escolha de prové-la, e, consequentemente, ser enfeiticada. Ela estabelece
uma conexao entre dois mundos e marca o despertar fisico, dando o inicio a um novo ciclo em

sua vida.

A princesa de “Riquete do Topete”

O conto “Riquete do Topete™, de Perrault, aborda questdes relacionadas a beleza e a
inteligéncia, ao apresentar a historia de um principe, Riquete, feio e inteligente, em contraste
com uma princesa bela, porém estipida. Com o passar dos anos, Riquete apaixona-se pela
princesa e quando tem a oportunidade pede-a em casamento. No entanto, a princesa encontra-
se entristecida devido a sua falta de inteligéncia e ndo compreende a situacdo em que o pedido
é feito, aceitando-o0 sem saber ao certo a que isso corresponde. O jovem, que possui um dom
especial, é capaz de transformar a pessoa amada, concedendo a princesa a dadiva da
inteligéncia. Nesse processo de transi¢do intelectual, concomitante ao Sseu compromisso
anterior de casamento com Riquete, a jovem adquire um novo foco de atencdo, que lhe
permite perceber a erudicdo do principe, transcendendo, assim, sua mera aparéncia fisica.
Assim, o conto transmite uma licdo valiosa de metamorfose do amor, na qual a princesa,
dotada de perspicécia, é capaz de reconhecer e amar o principe pelas suas qualidades
intrinsecas, em vez de se deixar guiar meramente por sua aparéncia. Ao final, a princesa é
caracterizada pela combinacdo de beleza e inteligéncia, atributos essenciais para a sua
condigdo e basilares para o desenvolvimento da magia na trama, de apaixonar-se pelas

virtudes do noivo.

A princesa de “O Ganso de Ouro”

O conto “O Ganso de Ouro”, no registro dos irmdos Grimm, apresenta uma

protagonista de personalidade séria, caracterizada por nunca sorrir?®. Sua condicdo torna-se

2 | uis da Camara Cascudo, notério cientista social nordestino, publicou véarias obras culturais, como um
dicionério de folclore, antologia sobre alimentacédo e lendas brasileiras. Também registrou inimeros contos na
obra Contos Tradicionais do Brasil, publicada em 1967. Dentre esses registros de contos folcléricos estd “A
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um desafio para seu pai, que a promete em casamento aquele que a fizesse, assim, dar risada.
Nesse cenério, Jodo Bobo, o cagula de trés irmdos, ao compartilnar uma refeicdo com um
misterioso senhor habitante da floresta, recebe dele uma ajuda “maégica” em forma de ganso
com plumagem de ouro. Ao tomar conhecimento de que havia no reino uma princesa
destinada a se casar com o homem capaz de fazé-la rir, Jodo Bobo decide dirigir-se até a
jovem e apresentar-lhe a peculiar ave. No momento em que Jodo entra no castelo, levando
consigo a ave, e todas as pessoas que, ao tentar arrancar-lhe uma pena, ficam presas a ele,
uma cena cdmica se configura, arrancando risos da princesa de semblante sério. Ao exigir do
Rei o prémio por seu feito, Jodo Bobo ndo é bem-sucedido a principio, uma vez que o Rei ndo
se demonstra satisfeito em casar a filha com alguém com tal nome. Depois de cumprir uma
série de provas que lhe sdo impostas — e, assim, demonstrar perseveranca e habilidade —,

Jodo Bobo logra o casamento com a princesa, o que conclui a narrativa.

A princesa de “O Rapaz que Nao Sentia Calafrios”

Em “O Rapaz que Nao Sentia Calafrios”, também de registro alemao dos Grimm, sdo
apresentados um pai e dois filhos. O filho mais novo era tratado como “burro e sem
imagina¢do”, além de incapaz de se assustar. Esse fato fez com que seu pai 0 expulsasse de
casa por ter derrubado um sacristdo que o estava tentando ajudar, vestindo-se de fantasma
para Ihe provocar medo. Nas suas andancas, o rapaz ouve a historia de um rei que promete a
bela filha em casamento a quem tivesse coragem de passar trés noites em um castelo mal-
assombrado, dominado por espiritos que vigiavam arcas cheias de ouro. Ao candidatar-se a
facanha e ser enviado ao castelo nas noites designadas, o rapaz alcanca éxito pelo fato de néo
se assustar e ainda liberta o local das entidades sobrenaturais. Como recompensa, conquista o
matrimdnio com a princesa. Sua esposa, perspicaz, proporciona-lhe a experiéncia dos
calafrios, derramando sobre ele pequenos peixes e agua fria. O conto, assim, e de maneira
semelhante ao anterior, retrata a princesa como alguém que aguarda o casamento, enquanto 0s
protagonistas masculinos se transformam em principes pelo casamento. Os noivos sao
homens comuns, destituidos de linhagem nobre, frequentemente considerados simplorios e
marginalizados pela propria familia. No entanto, revelam-se astutos, destemidos e completam

todas as provas impostas para celebrar boas unides.

Princesa Sisuda”, que também nio sorria, € cujo pai, enfurecido com a situagdo, prometeu-a em casamento ao
primeiro que a fizesse gargalhar.
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A princesa de “O Principe Sapo”

A narrativa intitulada “O Principe Sapo” descreve a filha mais jovem de um rei como
uma donzela belissima, que costumava brincar nas proximidades de um pog¢o adjacente ao
castelo. Certo dia, sua bola desliza e cai no lago, e um sapo oferece-se para resgata-la em
troca de refeicdo e bebida, bem como de dormir no quarto junto a ela. Na ansia de retomar
suas brincadeiras, a menina aceita a oferta, recupera a bola e retorna para o castelo,
esquecendo-se da promessa até que o sapo chegue ao castelo para reivindica-la. Impelida pelo
pai, que a obriga a honrar seu compromisso, a princesa ndo tem outra alternativa que néo
acompanhar o sapo durante o jantar e, depois, leva-lo até seu quarto. Na hora de dormir,
sentindo asco, ela o arremessa contra a parede. Porém, para sua surpresa, ndo se depara com
uma criatura repulsiva, mas com um belo principe, que havia sido enfeiticado e transformado
na criatura. Assim, a princesa aprende a valiosa licdo de honrar a sua palavra e, como
recompensa também por compreender o valor da obediéncia, recebe um marido t&o belo e

nobre quanto ela propria.

A princesa de “A Pastora de Gansos”

A nobre protagonista do conto dos irmdos Grimm intitulado “A Pastora de Gansos”% é
submetida a uma série de vexames e humilha¢bes ao empreender uma jornada ao reino de seu
futuro marido, acompanhada por sua fiel serva. Ao longo do percurso, porém, a criada nao
apenas revela seu desinteresse em servi-la, como aplica-lhe um golpe, exigindo que ambas
troguem de roupas e de cavalo. A servigal, assim, assume a identidade da nobre, usurpando-
Ihe o papel; e, por conseguinte, ao chegar ao castelo, a princesa é designada ao posto de
pastora dos gansos que habitam os dominios do local. Diversos infortinios convergem para
que a princesa permaneca por um longo tempo nessa condigdo: inicialmente, perde o lenco
embebido em gotas do sangue de sua mae, cuja finalidade era proporcionar-lhe protecdo ao
longo da jornada; seu cavalo falante € morto para que nédo revelasse a verdade sobre a serva; e
ela propria ndo impde a situacdo qualquer tipo de resisténcia, aceitando seu destino.

A condicéo da princesa é somente transformada quando, por uma fortuita coincidéncia
e sem que ela perceba, 0 Rei a escuta em seu lamento junto a cabeca do cavalo morto e, a

partir dai, em outras circunstancias que, de modo inteligente, organiza para apurar os fatos. A

29 Traducdo de Chistine Rohrig, publicada pela Editora 34 em 2018 com reimpressdo em 2020.
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verdade vem a tona a tempo de impedir o casamento do principe com a criada (pois j& se
encontravam noivos) e a historia tem um desfecho favoravel a verdadeira princesa. O rei
revela ao principe as reais identidades das duas mogas, a princesa € vestida com trajes de festa
e convidada a um banquete, durante o qual o rei, mais uma vez demonstrando a sua
habilidade, atrai a falsa noiva para uma armadilha, pedindo-lhe sugestdo do que se faria a

alguém que traisse um nobre e punindo-a em conformidade com a sua resposta.

A princesa de “O Rei Barbicha”

A princesa da narrativa intitulada o “Rei Barbicha”, dos Irmdos Grimm, mostra-se
dotada de arrogancia e presuncdo, uma vez que busca defeitos em todos os pretendentes que
se lhe aproximam, até que seu pai anuncia que se casara com o primeiro mendigo que bater a
sua porta. De fato, o Gltimo pretendente a bater a porta do castelo é um maltrapilho, Barbicha
(que fora apelidado dessa maneira por causa de seu queixo pontiagudo), com guem a princesa
é obrigada a se casar. O marido conduz a princesa a um lugar humilde, no qual € privada de
suas vestimentas luxuosas e outros confortos e em que passam por varias dificuldades. Mas
esse é também o lugar onde a princesa tem a oportunidade de aprender vérias licGes de vida,
sendo, assim, aprimorada no cultivo da bondade e da educacdo, uma vez que, na opinido de
seu pai e seu marido, a beleza jamais deveria existir desprovida desses valores. Em face disso,
o marido decide revelar sua verdadeira identidade, pois era um rei outrora rejeitado por essa
princesa, e, oferecendo a moca uma nova chance, proporciona-lhe uma vida requintada em

seu palacio.

A princesa de “Os Seis Criados™

A princesa retratada em um outro conto dos Irm&os Grimm, “Os Seis Criados”, ¢ a
filha de uma rainha feiticeira. Essa rainha submete os pretendentes da filha a provas rigorosas,
com ameaca de sentenca de decapitacdo em caso de fracasso. Um determinado principe,
consumido pelo desejo de conhecer a princesa, acaba adoecendo de melancolia, de modo que
seu pai, sensibilizado por sua condicdo, autoriza-o a se dirigir ao castelo e tentar realizar as
tarefas impostas a fim de obter a médo da princesa em casamento.

A primeira missdo imposta ao principe consistia em recuperar um anel da rainha, que
havia caido nas profundezas do Mar Vermelho. A segunda tarefa requeria que ele consumisse

trezentos bois, €, a terceira, que permanecesse acordado, com a princesa em seus bracos, até a
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meia-noite. Ao cumprimento das duas primeiras provas e preparagao para a terceira, agindo de
modo desleal, a rainha leva a filha para um rochedo distante, com o intuito de dificultar a
conclusdo da missdo. Com a ajuda de seres magicos, no entanto, o principe consegue cumprir
a etapa final, estando apto a casar-se com a princesa. A histdria ganha um direcionamento
distinto nesse momento, em que o principe esconde a sua verdadeira identidade, fingindo-se
um criador de porcos e impondo & princesa a tarefa de ajuda-lo. Ao aceitar esse destino
(apesar de seu orgulho), no entanto, a princesa revela-se maleadvel e disposta a ceder para a
felicidade de ambos. E quando, com a ajuda de conhecidos, que a conduzem ao castelo, Ihe é
revelado que seu marido é um principe, que desejava seu sofrimento por ter sofrido
primeiramente por ela. Zipes (2006a, p. 148) enfatiza 0 viés sexista presente nesse conto,
fazendo referéncia a maneira dominadora com que o principe trata a princesa, visando

reafirmar os valores exigidos pela hierarquia social estabelecida.

Elisa, de “Os Cisnes Selvagens”

O conto “Os Cisnes Selvagens”, de Andersen, introduz a princesa Elisa, arrancada de
seu lar quando crianca por uma madrasta ma e criada entre camponeses. Aos quinze anos,
guando consegue retornar a sua casa, entra em um embate com a madrasta que, invejosa de
sua beleza e ndo conseguindo transforméa-la em cisne, como fizera com seus onze irmaos,
deixa-a com uma aparéncia horrivel — com cabelos sujos de cinza e areia, 0 rosto coberto de
pomada e o corpo tingido com suco de nozes— para que ninguém a desejasse. Sentindo-se
envergonhada e triste, e ndo sendo reconhecida pelo pai, Elisa parte em busca de seus irm&os.

Depois de vagar pela floresta por alguns dias, Elisa observa a beleza das aguas e

reflete:

Devo aprender com elas a ser paciente, sem nunca me deixar levar pelo
cansago ou pelo desanimo. Obrigada, ondas, pela licdo que acabam de me
ensinar. Estou certa de que um dia vocés haverdo de me levar até onde estdo
meus queridos irmdos (Andersen, 2019, p. 142).

Com a ajuda de uma senhora, Eliza consegue a informacéao de que, durante o dia, onze
cisnes costumavam nadar em um rio nas proximidades. Ao encontra-los, decide partir com
eles ao pais onde residem, visto que sdo seus irmdos, e, durante a viagem, num momento em

gue param para descansar numa caverna, tem um sonho no qual uma fada, Morgana, instrui-
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Ihe a confeccionar onze camisas de manga longa, utilizando a fibra de uma planta denominada
urtiga, para libertar seus irméos do feitico que os transformara em cisnes.

Ao despertar do sonho, Eliza € surpreendida por cacadores, liderados por um rei, que,
encantado por sua beleza, leva-a para o seu castelo a fim de casar-se com ela. Mantendo
segredo sobre os irmdos cisnes, mas ndo desistindo de ajuda-los, Eliza parte para o castelo.
N&o demora para que o rei e outras figuras eminentes como um arcebispo, comecem a
desconfiar das saidas de Eliza para colher urtigas. Mais que isso, Eliza é acusada de bruxaria e
de confabular com monstros (visto ter passado por seres hibridos de mulher e serpente a
caminho das referidas plantas), sendo que a histéria somente se resolve quando, a ponto de ser
qgueimada, consegue produzir as onze pegas de roupa, libertando os irmaos, que aparecem na

forma humana para testemunhar a seu favor.

A princesa de “A Princesa e a Ervilha”

No conto “A Princesa e a Ervilha”, de autoria de Andersen, desvela-se a histéria de um
principe em busca de uma noiva que correspondesse a condi¢ao de “princesa genuina”. Diante
do insucesso de suas viagens, e ao retornar desanimado ao castelo em uma noite tempestuosa,
o0 principe é surpreendido por uma princesa que chega ao castelo pedindo abrigo, também
despertando a atencdo da Rainha. E a Rainha, de fato, quem decide testar a autenticidade da
nobreza da recém-chegada, colocando uma ervilha sobre o colchdo em que a princesa
dormiria e, sobre ele, empilhados, outros vinte colchdes e vinte edredons. Ao amanhecer, a
jovem é questionada sobre a qualidade de seu sono, ao que prontamente responde nao ter
descansado de forma satisfatoria, embora sem compreender o motivo de seu desconforto. Em
sua perspicacia, a Rainha deduz que somente uma princesa de extrema sensibilidade seria
capaz de ser perturbada pelo incbmodo de uma ervilha oculta. Assim, convencido de ter
encontrado uma princesa auténtica, o principe casa-se com ela.

Conforme apontado por Maria Tatar (2008, p.59), a busca do principe por uma
“princesa verdadeira” leva & representagdo de uma sensibilidade feminina extrema,
considerada um privilégio reservado a nobreza. Essa narrativa pode ser interpretada como
uma reflexdo sobre os valores culturais vigentes no periodo de registro do conto, bem como
sobre o carater e a natureza da pessoa da princesa. Além disso, segundo a autora, o conto
retrata uma princesa que pode ser compreendida de forma metaforica, como simbolica de

emocdes profundas. Nota-se também que, apesar de sua delicadeza, a princesa surge no
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castelo por conta propria, evidenciando sua capacidade de buscar e encontrar oportunidades

para se casar e engajar-se em uma vida confortavel.

A Princesa de “O Isqueiro Encantado”

O conto “O Isqueiro Encantado”, de Andersen, em algumas versdoes denominado “O
Isqueiro Magico”, tem inicio com um soldado e uma velha feiticeira. A ancia solicita ao
jovem que entre em uma arvore oca, onde ele encontraria um grande saldo com trés portas,
cada uma levando a um bal repleto de moedas de cobre, prata e ouro, respectivamente, e
sobre os quais repousavam cachorros de olhos grandes. A intencdo da velha era de que o
soldado ficasse com o dinheiro para si, mas recuperasse para ela um isqueiro que sua avo
havia esquecido ao entrar na arvore pela Gltima vez. Ap6s cumprir a missao com Sucesso e
sair rico da arvore, o interesse do soldado volta-se para o objeto, que usurpa da feiticeira,
decapitando-a quando ela se recusa a lhe contar sobre a sua utilidade.

De posse do isqueiro, o soldado segue para a cidade, hospedando-se em um hotel. L4,
ouve a historia de uma princesa trancafiada em um castelo de bronze em razdo de uma
profecia indicativa de seu casamento com um soldado sem patente de importancia. Apesar de
seu interesse em conhecé-la, o soldado acaba-se distraindo e gastando todo o dinheiro em
vestimentas, hotéis luxuosos, passeios de carro e outros entretenimentos, até que se vé sem
recursos e é obrigado a morar em um sétdo. Nesse lugar, restando-lhe apenas uma vela, decide
utilizar o isqueiro para acendé-la e, ao fazé-lo (e para sua surpresa), surge a sua frente um céo
com grandes olhos, 0 mesmo que se encontrava sobre o bal de moedas de cobre, que lhe
pergunta qual é o seu desejo. O soldado descobre na sequéncia que, ao acionar o isqueiro duas
vezes, surgird o animal sobre o bal das moedas de prata e trés vezes, aquele sobre o bal das
moedas do bau de ouro. Dessa forma, o soldado retoma sua vida luxuosa, pedindo aos cdes
riquezas e bens materiais.

O soldado também decide reencontrar a princesa por meio dos cées. Atendendo ao seu
pedido, eles atraem a princesa para fora do castelo, durante a noite, conduzindo-a ao quarto de
hotel do soldado. Para a moca, as experiéncias ndo passavam de sonhos. Porém, ndo apenas
sua dama de companhia percebe os seus frequentes desaparecimentos, como, com a ajuda do
rei e da rainha, um plano é organizado para rastrea-la, o que leva a descoberta, prisdo e
sentenciamento do soldado a forca.

O destino do soldado revela-se outro, porém. Conseguindo recuperar a posse do

isqueiro (deixado no hotel no momento de sua prisdo) e recorrendo novamente aos caes
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magicos, ele promove um panico generalizado no vilarejo, o que leva seus habitantes a
empenharem-se por seu casamento com a princesa. Assim, ambos se casam (0 que também
concretiza a profecia a respeito do casamento da princesa com alguém de pouca distin¢ao),
com a festa de casamento estendendo-se por uma semana.

Para além da simbologia dos cdes em sua fun¢do de guardides da arca, representantes
dos elementos sobrenaturais e dos dispositivos de que se vale o herdi para atingir 0s seus
objetivos, ha na historia a preocupacao mais realista de um pai, que ndo deseja casar a filha
com uma pessoa sem posses. Ao mesmo tempo, ela transmite uma critica aos padrdes sociais,
0S quais preconizam que 0s casamentos devam ocorrer de modo a preservar e frutificar as
riquezas da nobreza, mantendo a condicdo das classes privilegiadas. A estrutura do conto é
também diferenciada. A personagem ancid, ao passar o objeto méagico ao soldado, antes de ser
executada, permite que a magia seja atribuida a historia, sem a presenca e a a¢do de uma fada.

A princesa, por sua vez, de maneira similar a personagem Bela Adormecida, encontra-
se em sono profundo, alheia ao fato de ser transportada para fora do castelo para se encontrar
com um estranho. Nessa narrativa, podemos observar uma versdo mais elaborada do conto
classico da princesa adormecida. A princesa é mantida em isolamento, com o intuito de evitar
um casamento fracassado financeiramente. Ela ndo tem conhecimento de que, como mero
objeto social, acaba elevando seu noivo a posicdo de rei, em detrimento do final menos

desejado por sua familia.

A princesa de “A Sombra”

O conto “A Sombra”, de Andersen, descreve a trajetoria de um jovem intelectual que,
num momento de descontracdo, proclama a autonomia de sua sombra, que poderd, de forma
independente, separar-se dele e seguir seu préprio caminho. A ideia, até entdo inimaginavel,
torna-se concreta e sdo atribuidos destinos diversificados as duas personagens: enguanto a
sombra se envolve com a poesia, percorre varios lugares e até observa secretamente a vida
alheia durante as madrugadas, o intelectual transforma-se em Fildsofo, enfrentando a
decadéncia na busca da verdade e da beleza. Ambos passam por transformacgdes. Porém, a
Sombra tem a oportunidade de vivenciar a experiéncia enriquecedora de conhecer 0 mundo
das artes e observar as suas influéncias em sua propria existéncia. Em um ponto crucial da
historia, em que 0s papéis se invertem, o jovem passa a viver literalmente na penumbra, a
margem da sociedade e, enfrentando uma fase de obscuridade, enquanto a sombra é

personificada, adquirindo reconhecimento e influéncia.
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Dona de uma personalidade exuberante, a Sombra passa a utilizar elegantes
vestimentas, cerca-se de objetos caros e instigantes e convida o Fildsofo a acompanhé-la a
uma estancia hidromineral para aproveitarem as aguas com propriedades curativas; e sendo a
condicdo para que o jovem participe do passeio assumir, ele préprio, o papel de sombra. Ao
chegarem ao local, deparam-se com uma princesa que l& estava em busca da cura para sua
condi¢do de “enxergar demais”, que se encanta com a intelectualidade da Sombra. Além da
preocupacao terapéutica, a princesa buscava uma administracdo bem-sucedida para seu reino,
em particular no tocante a compartilhar as responsabilidades com alguém que a auxiliasse.
Com a oportunidade de conversar e conhecer melhor a Sombra, apaixona-se por ela (visto
que, em sua personificacdo, assumira as feicdes de um homem) e um futuro enlace é

planejado:

[A Princesa] [flez-lhe diversas perguntas acerca do sol, da lua e da espécie
humana, recebendo respostas que demonstravam erudigdo e conhecimento.
“Que se pode pensar de alguém que tem uma sombra assim tdo sabia”?
“Seria uma bengdo para o meu povo se eu o tomasse por marido. E o que
farei” (Andersen, 2019, p. 343).

A histéria tem um final surpreendente: uma vez que, para a concretizacdo do
casamento, era necessario que o Filésofo permanecesse na condi¢do (secundaria) de “sombra”
da Sombra, renunciando a sua humanidade, sua recusa em fazé-lo leva-o a ser executado, com
a Sombra triunfando como marido da princesa e humanizada para sempre. Chama atencéo, no
entanto, ndo apenas a sabedoria da Sombra e sua versatilidade em dominar o conhecimento
humano, mas o enfoque da princesa na questdo administrativa. A princesa possui uma
abordagem incomum e distante dos contos classicos de Perrault e dos Grimm, primeiro por ter
a autonomia de escolher um marido e, segundo, por sua opgéo ter sido baseada no intelecto da
pessoa, 0 que novamente evidencia a importancia do bom gerenciamento do reino. Além
disso, para cuidar de seu povo, ndo hesitou em eliminar aquele que néo estivesse disposto a
obedecer ordens, também ndo deixando de revelar uma faceta sanguinaria de sua

personalidade.
A Princesa de “Jodo Pateta”
Nesse conto, registrado por Andersen, um rei manda anunciar que casaria a filha com

0 pretendente que tivesse mais conhecimento. Ao saber da noticia, um velho senhor incentiva

dois de seus filhos, um que sabia latim e outro que dominava técnicas de artesania, a
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apresentarem-se como pretendentes. O senhor possuia ainda um terceiro filho, Jodo Pateta,
sobre quem ndo se pensou, pois, além de considerado estupido, ndo possuia uma boa
aparéncia. No momento da partida dos irméos em direcdo ao castelo, no entanto, Jodo Pateta
0s acompanha, montado em um bode (o0 pai provera cavalos somente para os dois irmaos),
igualmente chegando ao local.

Como era de se esperar, a historia é favoravel a Jodo Pateta: seguindo a longa fila de
candidatos a serem entrevistados, seus irmados sdo primeiramente recusados: o que sabia latim
ndo conseguiu se lembrar de uma so palavra; e o0 artesdo reclamou do intenso calor vindo da
cozinha, ambos ndo agradando a princesa. Seguindo a sua vez, Jodo Pateta entra na sala
montado no bode, comenta sobre o calor, ao que a princesa prontamente responde ser devido
aos frangos sendo assados na cozinha. Essa € uma oportunidade para que Jodo pergunte se
pode assar uma gralha que encontrou no caminho, o que a princesa consente, advertindo-o de
que ndo h& mais panela nem molho para tanto. Usando a criatividade, Jodo alega haver
madeira e lama suficientes, que poderdo ser Gteis, e uma interacdo se estabelece entre eles, a
ponto de a Princesa o escolher. Esse fato, bem como o de Jodo Pateta ser, ao final, coroado
rei, revela que, nesse caso, a princesa construida por Andersen se interessa pelo pretendente
mais agradavel, que esteja mais interessado em dialogar e compartilhar uma rotina: assar
frangos, providenciar lenha, etc., demonstrando-se também preparado como provedor de
necessidades. Essa princesa, assim, revela-se alvo de protecdo e amparo, mas, a0 mesmo

tempo, com necessidade de afinidade e amizade.

3.2 Princesas que se tornaram princesas por meio do casamento

“Cinderela”

A narrativa de Cinderela figura entre as mais célebres dos classicos literarios®®. Na

obra de Perrault, intitulada “Cinderela ou Sapatinho de Vidro”, a historia parte do relato de

30 Entre as muitas versdes de “Cinderela” esté a italiana “Cenerentola”, de autoria de Basile, que, provavelmente
tenha servido de base para as variantes mais amplamente difundidas de Perrault e Irmdos Grimm Nessa historia,
Zezolla, por ndo aceitar o segundo casamento do pai, assassina a madrasta com a ajuda da governanta, que € a
préxima a se casar com ele. Diferentemente do que Zezolla esperava, no entanto, a nova madrasta ndo apenas
leva suas seis filhas (até entdo ocultas) para morar com sua familia, como transforma-a em criada, obrigando-a a
permanecer na cozinha, misturada as cinzas do fogdo. O destino de Zezolla comega a mudar ao receber a visita
de uma pomba maégica, a qual lhe informa que, se pedir ajuda a Pomba das Fadas da Sardenha, sera atendida, o
que Zezolla faz, recebendo como presente uma muda de tamareira, uma enxada de ouro e um guardanapo de
seda. Esses objetos serdo Uteis para realizar o desejo de Zezolla de participar, sem que ninguém a reconhega, mas
de modo exuberante, dos bailes oferecidos pelo rei de seu vilarejo. A fuga apressada da festa durante o terceiro



78

uma jovem sob o jugo de sua madrasta, cujas filhas séo tdo vis e perversas quanto ela.
Enquanto Cinderela ostenta virtudes louvaveis, demonstrando simplicidade, resignacdo e
obediéncia irrestrita as demandas da madrasta, essa e suas filhas engendram atos tiranos,
impelidos pela maldade e pela inveja, de modo a atrapalhar a vida de Cinderela e tirar-lhe a
paz. Por sua docilidade e respeito, a jovem pede permissdo a madrasta para comparecer aos
bailes oferecidos pelo rei do vilarejo, o qual, com essa celebragéo, procurava uma pretendente
para o filho. A negativa do pedido, no entanto, pela primeira vez, Cinderela reage de modo
transgressor, e, com a ajuda de uma Fada Madrinha, realiza o seu desejo. De fato, sua
participagdo nos bailes da-se por meio de feitico, com sua identidade ocultada e estando
condicionada a que retornasse a sua posicdo de criada antes da meia-noite a cada vez.
Justamente por essa razdo, Cinderela sai as pressas de um dos bailes, deixando para tras um
dos sapatos, o que impelird o Principe a procura-la pelo vilarejo e, ao encontréa-la, casar-se
com ela.

Nessa versdao, Cinderela ascende a posi¢do de princesa, perdoando suas irmas e
conduzindo-as ao palacio, onde consegue orquestrar-lhes casamentos com membros da corte.
Um aspecto moral do conto ressalta a importancia da beleza e como esse traco € enaltecido
por meio das transformacdes realizadas em Cinderela pela Fada Madrinha. O conto também
revela as vicissitudes como manifestacbes do destino e ao considerar-se a maneira como
Cinderela era tratada e sua reacdo diante das humilhagdes com abdicacdo e obediéncia. Sua
reacdo de protesto somente acontece quando suas irmas vilds ironizam suas vestimentas
simples, o que também relaciona suas atitudes a motivacdes embasadas na aparéncia exterior.
A conquista do principe, por sua vez, esta intrinsecamente ligada a paixdo despertada a
primeira vista, também conectada aos trajes de Cinderela, os quais eram complementados pela
elegancia de seu sapatinho de cristal.

A versdo de Cinderela documentada pelos Irmdos Grimm foi intitulada “A Gata
Borralheira”. O conto inicia quando a mde da menina, embora debilitada, ainda esta viva e
solicita a filha que continue a ser devota e virtuosa, confiando que Deus a auxiliara
constantemente. Cinderela atende ao pedido da mée. Mesmo depois de sua morte, quando o
pai casa-se novamente, acolhendo em seu lar a segunda esposa e suas filhas maldosas, a

menina mantém-se no propoésito de bondade e segue dessa maneira, em face dos maus-tratos

baile, faz com que Zezolla perca um de seus tamancos, mas que funciona para o seu bem, dando origem a outras
festas para que o rei a encontre, descubra a sua identidade e case-se com ela, no final feliz esperado (e invejado),
tipico do conto.
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das novas agregadas, caracteristicos da historia. O apelido de Gata Borralheira € um elemento
de distincdo nessa versdo, e que se da em razdo de a mog¢a andar maltrapilha e com as roupas
sujas das cinzas do borralho da lareira.

E ha, ainda, vérias diferencas com relacdo aos elementos magicos e fungdes no
desenvolvimento do enredo. Para citar alguns, ao chorar no timulo da mae, Borralheira rega
uma planta, que se transforma em uma avelaneira e abriga um Passaro Branco, que fard as
vezes de fada madrinha. O sapatinho é perdido porque, com o intuito de descobrir quem era a
moca que nunca permanecia até o final do baile, por quem se apaixonara, 0 Principe prepara
uma armadilha na escada para prender seu sapato (dourado, aqui). As artimanhas das irmas
para que o sapato lhes sirva incorrem em sangue e violéncia, com uma delas mutilando o

dedao e, a outra, o calcanhar. E o final que lhes é reservado ndo € menos tragico:

Na hora do casamento, as duas falsas irmads apareceram para adular
Borralheira e participar de sua boa sorte. Quando o cortejo nupcial se dirigia
a igreja, a mais velha se sentou a direita e a mais nova a esquerda, e 0S
pombos furaram um olho de cada uma.

Mas, na saida da igreja, a mais velha ficou a esquerda e a mais nova a
direita, e os pombos furaram o outro olho de cada uma. Assim, a maldade e
falsidade delas foram punidas para o resto da vida com a cegueira (Grimm,
2005, p. 61).

Em qualquer das versdes, Cinderela € uma personagem de extrema submissao,
benevoléncia e beleza, que, mesmo na condicdo de humilhacdo, evoca sensacdes de
delicadeza e carater terno. Na versdo de Perrault, ela parece “flutuar”, assim como uma
pluma, nos sapatos de cristal, conforme aponta Canton (2002), que destaca essa invengéo do
escritor como um elemento original. Além disso, o conto destaca varias simbologias ligadas a
condicdo da mulher. A abobora que é utilizada como meio de transporte (tendo sido
transformada em carruagem), por exemplo, associa-se a abundancia de sementes e pode
estabelecer relacdes tanto com a fertilidade quanto a regeneracdo do espirito, segundo o
Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2020). O sapato de cristal, por

sua vez, conecta-se a participacao de Cinderela na festa e comprova a sua identidade:

Grande foi a surpresa de quando Cinderela tirou do bolso o sinal de
reconhecimento, a prova irrefutavel, o outro sapatinho, que colocou no pé: a
prova da identidade da pessoa. O principe, apatico desde o seu
desaparecimento, tendo-a enfim reencontrado, casa-se com ela por sua
beleza, apesar de sua pobreza e seus farrapos (Chevalier; Gheerbrant,
2020, p. 881, grifos originais).



80

A carruagem confeccionada a partir da abdbora e os sapatos de cristal também
representam a jornada de Cinderela para chegar ao baile e seu percurso de volta, servindo para
expressar a sua ascensdo como para preservar a sua integridade. O caminhar da princesa é
igualmente simbolico, remetendo a fertilidade e & renovacdo, as quais sd&o componentes
essenciais no processo de amadurecimento dessa heroina. Por outro lado, o uso de um
material tdo delicado na confec¢do do sapato denota sutileza e desenvoltura, além de uma
preocupacdo com a aparéncia fisica, para haver harmonia com o seu traje e a simplicidade de
sua pessoa. O tamanho dos pés é outra caracteristica diferenciada na configuracdo e no
desempenho da protagonista no conto, uma vez que 0s pés sdo a base de sustentacdo do corpo
e fundamentais para os passos que levam a um destino especifico. No caso de Cinderela,
possuir 0s pés pequenos € determinante em sua trajetdria, culminando no encontro com o
principe e consequente final feliz.

Na versdo alemd é a &rvore da avelaneira o elemento simbdlico da fertilidade. A arvore
estd intimamente ligada ao aspecto do maravilhoso na narrativa, pois abriga os dois Pombos
Brancos que competem como idealizadores do destino da protagonista. Por ter sido plantada
no tumulo da m&e de Borralheira, ela também estabelece uma conexdo entre mae e filha,
evidenciando o cuidado que transcende as fronteiras entre 0 mundo dos vivos e dos mortos
por meio da comunicacdo. Os passaros magicos, vistos como uma extensdo da protecdo

materna, além de expressar o amor,

ao longo de toda a simbologia judaico-cristd, a pomba — que, com o Novo
Testamento, acabard por representar o Espirito Santo — ¢,
fundamentalmente, um simbolo de pureza, de simplicidade, e, também,
quando traz o ramo de oliveira para Noé, na arca, de paz, harmonia,
esperanca, felicidade recuperada (Chevalier; Gheerbrant, 2020, p. 805).

Os pombos desempenham varios papéis na narrativa do conto. Eles atuam de modo
colaborativo com Borralheira ao auxilid-la na realizagéo das tarefas dificeis, como a separagédo
de lentilhas do meio das cinzas. Eles também atuam como promotores de justi¢ca ao punir as
antagonistas com a cegueira. De fato, nesse sentido, eles sdo vistos como instrumentos
punitivos, sendo também associados a elementos biblicos. Eles se inserem em um conjunto de
elementos de protecédo ao redor da personagem, fazendo alusdo simbolicamente a restauragédo
do bem. A presenca marcante de uma atmosfera religiosa na versédo alema, por meio desses

pombos protetores, ainda que vingativos, busca fortalecer os ideais religiosos da classe média,
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em que a bondade é recompensada e a maldade é severamente punida. Isso exemplifica o

comportamento social aceitavel de acordo com esses ideais.

“Griselidis”

Eliana Bueno-Ribeiro (2016) realizou a traducdo de “A Paciéncia de Grisélidis” (ou
“Grisélidis”), de Perrault, uma historia em versos, estruturada na forma de novela® e
privilegiando o contexto histdrico. A narrativa se concentra na tolerancia feminina, expressa
na trama de um principe que inicialmente rejeita a ideia de se casar, mas muda de opinido ao

encontrar uma jovem de beleza excepcional e carater pacifico:

Sem orgulho ou vaidade,

Completamente obediente,

Comprovadamente paciente,

E que vontade propria ndo tenha (Perrault, 2016, p. 348).

Trata-se de uma camponesa, Grisélidis, em quem o principe encontra todas as
qualidades desejaveis e que se torna, assim, princesa por meio do matriménio. O casamento
ndo prospera como deveria. O encanto da vida cercada por cortesas, que Grisélidis leva a
principio, é abruptamente interrompido pelo comportamento cruel e ciumento do marido, que
a isola, privando-a dos cuidados da corte e do convivio social e, mais ainda, da filha do casal,
sob o argumento de que a menina teria que ser preservada da convivéncia com uma
camponesa, que ndo possuia os trejeitos de uma dama da corte: “Vejo que a amais, disse-lhe,
entretanto / E preciso que desde ja eu vo-la retire / Para moralmente educa-la e para preserva-
la/ De um certo mau gosto que adquirir pode-se convosco” (Perrault, 2006, p. 362).

De fato, a crueldade do marido vai além: ele envia a filha a um mosteiro, alegando
falsamente a Grisélidis que ela havia falecido, o que é utilizado para testar a sua submisséo e
aceitacdo resignada de infortinios — testes nos quais Grisélidis é aprovada, a0 manter a sua
fé inabalavel e acreditar que as provacgdes sdo designios divinos. A historia se concretiza
guando o marido toma conhecimento de que a filha esta prestes a se casar com um nobre.

Constatando a veracidade de seu amor, ele assente & unido, revendo também o seu

31 De acordo com Eliana Bueno-Ribeiro (2016, p. 342), Perrault mencionou o termo “novela” com a finalidade
de associa-la ao requinte dos textos preciosos da época.
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comportamento para com Grisélidis, reparando os danos que cometera e assumindo por ela o

Seu amor:

Sabei, ainda, que vivamente tocado

Pelo zelo e paciéncia

Da esposa fiel e sébia

Que indignamente expulsei,

E que reabilito, a fim de reparar,

Por tudo o que pode o amor mais doce ter,

O tratamento duro e barbaro

Que recebeu de meu espirito ciumento (Perrault, 2006, p. 372).

A histéria de Grisélidis é caracterizada pela auséncia de elementos magicos, o que a
torna mais realista e proxima a situagdes plausiveis. Essa abordagem enfatiza o
comportamento feminino e a importancia da unido matrimonial, os quais demandam
paciéncia, resiliéncia e fé em Deus para enfrentar situacdes dificeis. Nesse contexto, a mulher
é apresentada como uma figura redentora, que busca valores celestiais, em contraposi¢do ao
homem, que pode ser cruel, perverso e dominante — também evidenciando a atualidade das

tematicas de relacionamento e tratamento da mulher (no casamento).

A princesa de “As Fadas”

A narrativa “As Fadas”, de Perrault, explora a temdtica da beleza associada a educacao
e & nobreza por meio do matriménio. Nela, uma vilva possuia duas filhas: uma, mais velha,
que se assemelhava a ela em arrogancia e maldade e a quem tratava bem; e, uma outra, mais
nova, a quem maltratava, que era bela e educada como o pai. A mée explorava a filha mais
nova principalmente nos trabalhos domésticos. Certo dia, ao sair para buscar agua na fonte, a
filha mais nova depara-se com uma senhora, que lhe pede agua. A senhora era uma fada
disfarcada, que resolve recompensa-la por sua educacdo. Generosamente, a fada concede a
jovem o dom de, a cada palavra que proferir, fazer surgir de sua boca uma flor ou uma pedra
preciosa.

Ao testemunhar tanta riqueza saindo da boca da cacula, a mée instrui a filha
primogénita a buscar essa mesma dadiva, ao que assente, indo ela dessa vez ao po¢o para
buscar dgua. A personagem encantada, todavia, assume outra aparéncia e, ao solicitar auxilio,
é rechacada de forma extremamente indelicada pela moga. Desse modo, em vez de dadiva, a

jovem recebe uma punicédo, por meio da qual, a cada palavra que pronunciasse, saisse de sua
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boca uma serpente ou um sapo. Ao ver o que acontecera a filha mais velha, a mée, num ataque
de raiva e inveja, expulsa de casa a filha mais nova, que sai em disparada pela floresta. A boa
sorte da moca ndo tarda a ocorrer: um principe que retornava de uma cacada, encontra-a em
seu caminho e, encantado tanto por sua beleza quanto pela capacidade magica de fazer brotar
flores e pedras preciosas de sua boca, apaixona-se e casa-se com ela.

De modo concomitante, a filha mais velha é igualmente expulsa de casa, uma vez que
a aversao da méae por cobras e sapos torna sua convivéncia insuportavel. A moga também foge
para a floresta, 1& morrendo sozinha, entretanto. Os irmdos Grimm registraram uma historia
analoga, intitulada “Senhora Holle”, com desfechos um tanto distintos. A irmd gentil e
benevolente ndo ascende a condicao de princesa, como acontece no conto de Perrault, sendo,
em vez disso, premiada com ouro. A irmd mal-educada e preguigosa, por sua vez, recebe um
banho de piche como castigo, tendo a pele impregnada dessa substancia até o final de sua

vida.

“Rapunzel”

O conto de Rapunzel figura como notorio dentre os classicos tradicionais e descreve a
trajetéria de uma menina entregue a uma feiticeira como forma de punicdo pelo delito
cometido por seu pai, ao furtar-lhe hortalicas do quintal, e sendo trancada no alto de uma
torre. A bruxa atua como um tipo de mée para Rapunzel, fazendo-lhe visitas costumeiras e
utilizando os cabelos da menina para acessar a torre, uma vez que essa Ultima ndo possuia
portas ou escadas e, por nunca ter sido cortado, o cabelo de Rapunzel crescera em demasia, a
ponto de alcancar o solo. O cabelo passa a expressar, assim, o elo entre a menina ¢ a “mae”
(Corso; Corso 2006). Em determinado dia, um principe que anteriormente passara pelo local e
testemunhara uma das subidas da bruxa, utiliza 0 mesmo chamado que ela, “Rapunzel, jogue
suas trancas!”, em sua curiosidade de também acessar a torre € conhecer a menina; e ele passa
entdo, igualmente, a visita-la até que Rapunzel comete o lapso de comentar com a feiticeira o
fato de ele ser mais leve que ela ao subir por seus cabelos.

A feiticeira se enfurece, corta os cabelos de Rapunzel e, antes de envia-la para a
floresta, prepara uma armadilha para o principe, jogando-lhe apenas o cabelo cortado em sua
visita seguinte. Sem a sustentacdo de Rapunzel, o principe cai, fica cego e passa a vagar,
desnorteado e aos prantos, pela floresta, até que o destino favoravel promova, novamente, a
sua unido. O principe identifica o canto triste da amada ressoando na floresta e, ao

encontrarem-se, as lagrimas de Rapunzel restauram-lhe a visdo, colocando-se como elemento
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magico impulsionador. Posteriormente, eles unem-se em matriménio, ndo havendo mencgéo ao
desfecho da feiticeira. Desse modo, a temética subjacente a narrativa desenvolve-se em torno
do isolamento de Rapunzel, a qual, de certa forma, ¢é afastada para ser preservada dos perigos

do mundo real (embora isso ndo ocorra em nenhum sentido).

A princesa de “O Cravo”

O conto “O cravo” descreve a trajetoria de um principe dotado de poderes mégicos,
que lhe proporcionam realizar qualquer tipo de desejo. Na infancia, o principe é sequestrado
pelo cozinheiro real, que 0 mantém em um cativeiro longinquo em um castelo que lhe pedira.
Observando a soliddo do menino, o cozinheiro sugere que ele faga surgir uma menina para ser
sua amiga, ao que o principe atende. O cozinheiro, porém, temendo que o principe questione a
sua ascendéncia, pede que a menina o assassine enquanto ele dorme, o que ela ndo faz, em
vez disso, delatando o cozinheiro e revelando ao menino parte de sua historia. O principe,
assim, transforma o cozinheiro em um cachorro e, a recusa da menina em segui-lo em busca
do seu passado (por causa da distancia), transforma-a em um cravo, levando-a na lapela do
palet6 ao buscar o castelo de seu pai. E no ambiente desse castelo que a historia tem o seu
desfecho, inclusive com a descoberta e libertacdo da rainha, que estivera presa em uma torre,
injustamente acusada de ter matado o menino; e no qual acontece, ainda, o final feliz da
historia, em que o principe casa-se “com a bela jovem que trouxera para o palacio como flor
e, pelo que sei, talvez continuem vivos” (Grimm, 2005, p. 47). Esse sendo também um caso
de princesa que adquire essa condicdo pelo matrimdnio, a participacdo da menina é
fundamental, pois gracas a sua decisdo de ajudar o principe, ele sobrevive e (além de

encontrar o amor) pode ajudar na resolugdo da trama orquestrada contra sua mée.

“Polegarzinha”

A histéria de Polegarzinha, de Andersen, inicia com o desejo de uma mde de ter uma
crianca que nunca crescesse. Avida por realizar seu sonho, procura uma feiticeira, que lhe da
um grao de cevada, garantindo que sua vontade sera concretizada. A crianga, por conseguinte,
é gerada a partir da floracdo da cevada e nasce do tamanho de um polegar, recebendo o nome
de Polegarzinha. As aventuras da pequenina tém inicio quando uma ra a sequestra para que se

torne sua nora. Como até mesmo 0s peixes do lago ficam indignados com o fato de uma
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menina tdo bonita ter que conviver com sapos feios e asquerosos, resolvem liberta-la da folha
onde ficara confinada.

Deslizando pelas correntezas do rio, Polegarzinha encontra abrigo na toca de uma rata,
a qual comeca a organizar seu casamento com o Senhor Toupeira, para que ndo fique
desamparada. O destino de Polegarzinha comec¢a a mudar, de fato, quando sua compaixao
pelos animais impulsiona-a a ajudar uma andorinha. A nova amiga passaro resgata-a de seu
futuro casamento, levando-a para um pais cujo sol resplandece junto ao céu e mar azuis. Entre
arvoredos e flores, Polegarzinha avista um jovem igualmente pequenino, o principe e Anjo
das flores, com quem, dessa vez, por fim, se casa, tornando-se a rainha das flores e recebendo
0 nome de Maio.

3.3 Princesas representadas por simbologias de animais

A princesa de “Pele de Asno”

O conto intitulado “Pele de Asno”, registrado por Perrault, narra a historia de um rei
que desenvolve um amor obsessivo por sua propria filha. Apos ficar vilvo, o rei propde
casamento a filha, que repudia o pedido, mas, para ndo ser tomada a forca, e, com o auxilio de
uma Fada Madrinha, pede ao pai presentes quase inalcancéaveis (como um vestido da “cor do
tempo” ou a pele do Asno Magico) para evitar o matriménio. Apds realmente receber a pele
do asno, a fada instrui a jovem a disfarcar-se com ela e fugir, ja que, agora, 0 casamento seria
inevitavel. Dessa forma, a princesa foge, atravessa reinos distantes, e passa a levar uma vida
humilde, chegando a trabalhar em um chiqueiro, embora sem se desfazer de seus trajes e joias
requintados. Em certa ocasido, um principe, que voltava de uma cacada, resolve parar no
lugar em que a princesa trabalhava. A beleza e delicadeza da moga despertam o0 amor e a
curiosidade do principe, especialmente quando ele consegue vé-la pela fechadura de uma
porta enquanto ela experimenta um de seus belissimos vestidos.

A historia termina com uma grandiosa festa para celebrar o enlace da princesa e do
principe, contando com a presenca de reis de lugares longinquos, incluindo o pai da moga,
que havia se casado com uma rainha viuva e esquecido do amor que sentia pela filha. Maria
Tatar (2004, p. 214) destaca o fato de que essa historia oferece uma reflexao sobre a relacédo
entre pai e filha e sobre o comportamento do pai, o que forjou a partida da menina como
forma de se livrar do incesto. Nesse sentido, a pele do asno utilizada como capa é simbdlica

da invisibilidade social, que possibilita um novo comeco para ela.
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A princesa de “O Rei da Montanha de Ouro”

Nesse conto, dos Irmdos Grimm, um rico mercador descobre que perdera todo o
dinheiro que fazia em viagens, comercializando mercadorias valiosas, em decorréncia do
naufrdgio de seus navios. Ao receber a noticia da perda financeira, um ando lhe aparece,
prometendo-lhe muito ouro em troca de entregar o que primeiro lhe rogasse as pernas no
periodo de doze anos. O homem concorda, sem imaginar que, ao chegar em casa, seu filho,
muito pequeno, utilizasse suas pernas como apoio para andar. Doze anos passaram-se € 0
menino, ndo aceitando ser entregue ao ando, e 0 pai, por sua vez, consciente de que nao
cumprira o prometido, e visto que o filho ndo mais Ihe pertencia, decide colocd-lo em um
barco para navegar, sem rumo, o curso de um rio, também quase certo de que morreria.

Apds navegar por um tempo, 0 jovem depara-se com uma praia desconhecida e um
magnifico castelo. Ao adentrar o castelo, descobre uma princesa enfeiticada, que havia sido
transformada em cobra. Para quebrar o feitico, o jovem teria que suportar ataques de homens
por trés noites consecutivas e, no final da terceira noite, ter sua cabeca cortada pelos
invasores, podendo ser salvo apenas pela princesa, que se tornaria a futura rainha daquele
reino. Magicamente, tudo ocorre conforme estipulado, a princesa retorna a forma humana e os
dois casam-se, passando a viver nesse reino.

Anos mais tarde, 0 agora “Rei da Montanha de Ouro” decide visitar seu pai. Antes de
partir, a rainha da-lhe de presente um anel magico, que Ihe permitira a transportabilidade, com
a condicdo de que ndo seja utilizado para leva-la até o sogro. Porém, ao encontrar-se com 0s
familiares seu pai ndo o reconhece como rei em raz&o de seus trajes humildes. Para provar que
estava dizendo a verdade, gira o anel, fazendo com que sua esposa e filho aparecam na
residéncia de seu pai, 0 que o faz quebrar sua promessa. Por conseguinte, o rei é abandonado
pela rainha, também perdendo o anel magico, e restando-lhe a alternativa de retornar ao reino
para retomar o seu posto. No caminho, € novamente congratulado com presentes auxiliadores:
botas méagicas, uma espada e um manto de invisibilidade, que o ajudam a encontrar o castelo.
Ao chegar, o protagonista nota que o ambiente é festivo, pois a esposa, que o abandonara, se
estava casando com outro. Empunhando, entdo, a espada méagica, ele consegue eliminar todos
0s presentes, exceto a soberana. O desfecho da narrativa destaca a restauracdo do casamento e
sua posi¢do como Unico Monarca.

O conto apresenta uma peculiaridade ao incluir uma princesa metamorfoseada. Ela
aguarda doze anos para ser resgatada e retomar sua forma humana. Além disso, constitui um

caso de princesa que passa a essa condi¢cdo por meio do matriménio, mas com um periodo
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turbulento entre esse acontecimento e o final em que a estabilidade € restaurada. Nesse
sentido, destaca-se também a figura do herdi, que, nas reviravoltas da historia, enfrenta
diferentes desafios para recuperar seu titulo de rei e reunir-se a sua familia, tracando, assim, o

seu proprio destino.

“A Pequena Sereia”

No conto “A Pequena Sereia”, de Andersen, a sereia ¢ a mais nova de seis irmas que
vivem com o pai num reino subaquatico e aguarda até completar quinze anos para poder
conhecer a superficie maritima. Na sua primeira aventura, salva um belo principe que
navegava em meio a uma tempestade e estava prestes a se afogar. Motivada por esse feito e
tendo-se despertado para outros universos alem do seu, ao retornar para o fundo do mar,
indaga sua avd sobre a possibilidade de possuir uma alma mortal e transformar-se em

humana, ao que, em resposta, a senhora lhe diz:

— Né&o — disse a velha rainha do mar —, a ndo ser que um homem venha a
te amar tdo profundamente que sejas para ele mais que pai e mée. Se ele
concentrar em ti todos 0s seus pensamentos e todo 0 seu amor, e se deixar
gue um padre ponha a sua mao direita na tua, prometendo ser-te fiel nesta
vida e na eternidade, entdo a sua alma se transferird para o teu corpo, e
obteras uma parte na felicidade que espera os humanos. E ele te dard uma
alma, sem perder a sua. Mas isso jamais acontecera! Tua cauda de peixe, que
entre nés, gente do mar, constitui um simbolo de beleza, é considerada na
terra uma deformidade: la é preciso ter dois espeques fortes, que eles
chamam pernas, para ser uma criatura bela! (Andersen, 2019, p. 35).

O conto aborda diversas tematicas, tais como a desobediéncia da princesa, que,
motivada pelo desejo de se tornar humana e conviver com o principe, recorre a uma feiticeira.
Além disso, mostra as consequéncias de colocar-se em outro ambiente em busca do amor
idealizado. O principe, por sua vez, ndo se apaixona por ela em sua forma humana. Ao final,
uma importante licdo sobre a conquista da imortalidade é apresentada, quando a princesa se
Vé incapaz de matar o principe para desfazer o encanto que a tornara humana. Embora nédo
tenha conquistado o amor do principe, o que lhe concederia a imortalidade da alma, ela opta
pela morte, transformando-se em uma “filha do ar”, responsavel pelo sopro de brisas e

fragréncias de cura e felicidade.
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A esposa de Barba Azul

Considerado o conto mais sombrio de Perrault, com a animalizacao presente na figura
masculina, “Barba Azul” revela a historia de um homem rico, proprietario de varios bens, e de
uma barba tdo enegrecida, que apresentava um tom azulado. Devido a essa caracteristica, ele
torna-se temido pelas jovens: “o que as desgostava mais era o fato de que ele ja& havia
desposado varias mulheres, e ninguém sabia o que tinha acontecido com elas” (Perrault, 2015,
p. 41). Apesar disso, uma pretendente aceita seu pedido de casamento, tornando-se sua esposa
e, como tal, nobre e muito rica, podendo ser comparada a uma princesa, em vista da
grandiosidade de seu patrimonio. Algum tempo depois do casamento, Barba Azul viaja e
recomenda que a esposa desfrute da luxuosa mansdo, onde passa a morar, e que até mesmo
receba seus amigos, se quiser. Para tanto, entrega-lhe as chaves de todas as dependéncias da
casa, que podiam ser quase todas usadas, exceto por uma minuscula chave, que dava acesso a
um pequeno gabinete, que estaria proibida de usar, sob pena de terriveis consequéncias.

Impelida pela curiosidade, a esposa abre a porta proibida e descobre varias mulheres
(as esposas precedentes de Barba Azul, pregadas as paredes, mortas por estrangulamento). Ao
sair, horrorizada, do local, derruba, sem querer, a chave, que ganha uma mancha de sangue.
Por se tratar de uma chave encantada, a mancha néo desaparece, por mais que a moca a tenha
tentado limpar. De fato, a mancha torna-se simbolica da viola¢do da proibicéo de Barba Azul,
possibilitando, ao retornar a casa, a descoberta da transgressdo da esposa, o que leva a sua
condenacdo a morte. Surpreendentemente, a esposa é salva por seus irmdos, que haviam
prometido visita-la naquela noite e chegam a tempo de impedir Barba Azul de assassina-la
com um cutelo, matando-o a espada, em vez disso. A esposa herda toda a fortuna do casal.

O conto de horror apresenta como Unico elemento magico a mancha de sangue na
chave, e retoma o caminho inverso da felicidade matrimonial ao introduzir um marido
assassino em série como personagem. Apesar disso, Perrault procura mostrar, por meio da
desobediéncia da esposa, que os vildes e malfeitores tendem a ser eliminados nas historias,
dando espaco ao final feliz, embora, nesse caso, o final feliz aconteca apenas para um dos
conjuges. Segundo Maria Warner (2002, p. 31), contos como “Barba Azul” ou “A Bela e a
Fera” servem para alertar os ouvintes e iluminar seu caminho para o futuro.

O terrivel momento por que passou a esposa de Barba Azul evidencia os tipos de
dificuldades enfrentadas pelas princesas em determinadas situagfes. De acordo com Martins
(2016, p. 30), quando essas personagens afastam-se do ambiente familiar, enfrentam conflitos

e requerem ajuda para supera-los. Elas frequentemente sdo vitimas de injusticas em suas
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narrativas, sendo alvo de artimanhas de fadas malévolas, bruxas e madrastas que buscam
prejudica-las. Essas antagonistas sdo caracterizadas por suas atitudes maléficas, por tentativas
de matar, envenenar, punir e amaldicoar. Elas personificam o mal e geralmente sdo retratadas
com aparéncia animalizada, intensificando o papel que desempenham. A configuracdo das
princesas, por sua vez, seja com relacdo a aspectos fisicos ou morais, € demarcada por suas
qualidades de modéstia, beleza, educagdo e bondade. Essas virtudes destacam-se ao longo dos
enredos, 0s quais mostram o triunfo do bem (Sosa, 1978 p. 124). E para selar o destino das
protagonistas nos contos, elas casam-se com os seus herdis. O desfecho comum dos contos de
fadas ressalta, assim, que a principal funcdo das princesas € amar 0s principes, casar-se com
eles e dedicar-se a familia (Lopes, 2015, p. 42). Por essa razdo, elas sempre sdo caracterizadas
por atributos que reforcam a sua passividade e sua funcdo social de objeto de prazer e
cuidados com a familia (Khéde, 1990, p. 22).

Em alguns contos de fadas apresentados, as princesas casam-se com homens de status
social mais modesto, como nos casos de Jodo Pateta e Jodo Bobo. Nessas historias, 0s
personagens masculinos, embora aparentemente considerados simplérios, demonstram
qualidades agradaveis (como senso de humor, perspicacia ou afinidade suficiente para iniciar
uma conversa, por exemplo) e séo capazes de conquistar as futuras esposas. Similarmente, em
“Riquete”, o pretendente, apesar de ser caracterizado como feio, consegue fazer com que a
princesa apaixone-se por ele em razdo de suas qualidades. E “O Rapaz que N&o Sentia
Calafrios” caracteriza um homem destemido, o qual conquista a noiva por ndo ter medo de
passar algumas noites em um castelo considerado mal-assombrado. A escolha de cdnjuges
humildes e até mesmo ridicularizados, como nesses casos, ndo compromete os enredos, no
entanto. Ao contrério, ela preserva os elementos tradicionais associados aos desfechos
classicos recorrentes na maioria dos contos mostrados. Essas historias destacam um outro
paradigma de escolha matrimonial, indo além das convencgdes sociais mais comuns e
valorizando atributos como astlcia, coragem, etc., além dos mencionados, igualmente

desejaveis no homem que acompanhara a princesa em sua vida no reino.

3.4 A princesa como representativa de ideais atribuidos a mulher na literatura

Ha um contexto histérico que molda os papéis sociais masculinos, femininos e
infantis. Desde a infancia, as normas comportamentais sdo claramente definidas conforme as
perspectivas masculina e feminina. De acordo com Heleieth Saffioti (2015, p. 37), em geral,

espera-se que o desenvolvimento das mulheres seja “amputado”, especialmente no que diz
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respeito ao pensamento critico e ao poder. Para a autora, enquanto os homens exaltam sua
virilidade e se preocupam em manter a moral e a honra, as mulheres séo orientadas a agir de
forma dacil e submissa ao homem dominante.

Na opinido da autora, ainda, a configuracdo masculina esta ligada ao uso da forca
fisica para prover o lar, enquanto a configuracdo feminina relaciona-se ao desenvolvimento de
habilidades manuais, servicos domésticos e cuidados com os filhos. E ela sustenta que essas
atribuicbes sdo decorrentes de sociedades primitivas e foram mantidas ao longo do tempo,
sendo compreendidas como caracteristicas da formacdo patriarcal, que se estendeu até o
século XIX, embasada principalmente na diferenciagdo biologica® e na religidao®.

Esse tipo de construgdo social influenciou os contos de fadas tradicionais, que
transmitem elementos culturais sobre o masculino e feminino. O patriarcado é evidente no
comportamento dos bravos herdis e das submissas heroinas, reforcando uma ldgica
moralizante das histdrias. A conexdo com objetos e ajudas magicas, presente na maioria dos
contos, enfatiza a crenca de que 0s personagens que prezam por valores morais como bondade
e humildade sdo agraciados pelo final feliz e justo, vencendo todas as situacoes dificeis. Dessa
forma, a figura da princesa € geralmente concebida com o propdsito de ilustrar a dindmica das
diferencas e estimular a sensacdo de pertencimento por meio do uso de trajes extravagantes,
da ostentagdo do luxo e da adogdo de comportamentos passivos condizentes com as regras
sociais vigentes em sua época.

Nos contos de fadas, a protagonista, geralmente uma jovem sofrida, anseia por

incorporar o brilho da realeza. No entanto, as princesas por nascimento muitas vezes tém

32 Aristoteles, filosofo grego nascido em 384 a.C., registrou suas observacdes acerca do tema na obra Metafisica.
Para ele, homem e mulher sdo opostos como 0s elementos agua e fogo e, fisiologicamente, os homens se
sobressaem pelo poder de fecundar e as mulheres, pela capacidade de gerar os filhos. Tal distin¢do € feita ainda
para defender o fato de a mulher eliminar grande quantidade de sangue corresponde & uma fragilidade do ser e
do corpo fisico e, por isso, ser tdo inferior ao do homem, o qual é capaz de produzir esperma. Na obra A Politica,
0 pensador ressalta a capacidade de comando masculino, o qual utiliza o senso de justica e poder para gerir a
familia de acordo com as virtudes morais, em detrimento da mulher, que precisa utilizar as suas qualidades para
silenciar-se e obedecer, pois “quanto ao sexo, a diferenca ¢ indelével: qualquer que seja a idade da mulher, o
homem deve conservar sua superioridade” (Aristoteles, 2006, p. 33).

33 No estudo biblico do Livro do Génesis, por exemplo, é possivel identificar algumas impressdes sobre género,
as quais ganharam proporc¢des universais e passaram a compor e influenciar modos de vivéncias. Nessa parte, 0
intuito do lider Moisés era chegar até a terra prometida, e, para isso, conduziu o povo no deserto por quarenta
anos. Sua peregrinacdo culmina na origem de leis e costumes a serem cumpridos pelo povo hebreu. Embora
Moisés ndo tenha cumprido a missdo de chegar até a terra prometida, Josué finda a missdo por volta do ano 1250
a. C. A necessidade de se adequar em novo ambiente e o enfrentamento as moléstias e guerras, corroborou para
que a mulher fosse compreendida como procriadora, com foco na maternidade, e para que passasse a Ser
excluida de atividades publicas, demonstrando a mudanca da orientacdo familiar matrilinear para patrilinear.
Nesse cenario, o chefe da familia era responsavel por cuidar da propriedade, e, quando falecia, a coordenacao
ficava para o filho mais velho; na falta de filho poderia deixar para filha, contanto que fosse realizado um
casamento com um membro da tribo para que a terra continuasse com o mesmo cla (Lerner, 2019, p. 286).
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como responsabilidade, delegada pelo pai, a tarefa de manutengéo ou expansao territorial a
fim de preservar a riqueza. Assim, tanto o pai, que organiza o casamento da filha, como a mée
que aspira para ela um lugar na nobreza tém como alvo articular o poder em nome da riqueza,
seja para manté-la ou conquista-la. Nesse sentido, uma princesa dificilmente casa-se com um
homem sem procedéncia nobre, a ndo ser que ele demonstre bravura e/ou realize provas de
desafios diversos. Além disso, a escolha do marido ndo é baseada no livre arbitrio da paix&o,
embora em alguns casos as jovens gque se tornaram princesas pelo casamento, curiosamente,
se apaixonam a primeira vista pelos principes. Acima de tudo, a fim de compor o0s
personagens de reis, princesas e principes em suas histdrias, os Grimm “ecliminaram os
elementos eroticos e sexuais que poderiam ser ofensivos a moralidade da classe média,
acrescentaram expressoes cristds e enfatizaram papéis de género especifico, de acordo com o
codigo patriarcal” (Canton, 1994, p. 57).

A voz que ecoa do espelho encantado da Rainha M4, presente no conto “Branca de
Neve”, pode ser interpretada como a voz do patriarcado ou da prépria madrasta, que procura
reforcar sua beleza, altamente valorizada como norma social, conforme aponta Maria Tatar
(2004, p. 86). A énfase na aparéncia fisica é evidente na figura da madrasta e exemplifica
outras nuances da relagdo matriarcal, como a inveja que sente pela enteada, e seu carater
monstruoso frente a beleza e docilidade da moca. Além disso, a histdria de Branca de Neve
omite a figura paterna, criando um espaco maior para destacar a atuagcdo da madrasta no papel
matriarcal.

A versdo alemd do conto “Cinderela”, do mesmo modo, evidencia a manutencdo da
estrutura matriarcal por meio da madrasta e suas filhas, uma vez que a figura paterna
igualmente tem participacdo reduzida. Tal dindmica, segundo Zipes (2006a, p. 136), também
reflete uma ancestral disputa feminina entre mulheres velhas e jovens. No entanto, o castigo
imposto as vildas do conto (madrasta e filhas) anula qualquer hegemonia feminina,
demonstrando o cddigo moral ligado ao dominio masculino, que permite a puni¢do da mulher
que age em interesse proprio. Conforme Canton (1994, p. 58), o castigo para acGes malévolas
tornou-se um fator essencial, em particular, nos escritos dos Grimm, inclusive no sentido de
ressaltar a violéncia fisica e/ou mutila¢bes corporais.

E também comum nos contos de fadas que as princesas sejam relacionadas a trés
atributos que se interconectam, a beleza, a bondade e a passividade. A beleza de Cinderela,
por exemplo, é ressaltada por meio das vestimentas exuberantes que usa nos bailes, o que é de
importancia para que se destaque nesse ambiente e atraia o interesse do principe. Mas sua

beleza é indissociavel de sua educagdo e, principalmente, de sua bondade e resiliéncia.
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Evidéncia disso é o fato de a personagem (na versdo de Perrault) ndo nutrir qualquer
sentimento de rancor ou falta de perddo com relagdo & madrasta e as irmas, inclusive levando-
as a viver com ela em seu palacio e arranjando para as ultimas nobres casamentos. E

Cinderela é, por fim, modelo de passividade e submisséo:

Nao é dificil emocionar as ouvintes ou os leitores se o narrador domina com
perfeigdo a arte de descrever uma bela personagem ou uma bela cena. Tarefa
mais delicada, exigindo maior destreza, € fazer dessa bela personagem um
modelo de candura e submissdo as determinacGes do destino, ou da
sociedade. Cinderela ndo reclama dos maus-tratos e dos servi¢os pesados
gue a madrasta e suas filhas lhe impBem, aceita ingenuamente as razdes
pelas quais ela ndo pode ir ao baile e, depois, concorda em retirar-se antes da
meia-noite (Mendes, 2000, p. 123).

Aludindo a passividade de Cinderela, Mariza Mendes (2000, p. 123) afirma que
Perrault “conseguiu retratar, com refinamento artistico, 0 modelo de comportamento feminino
esperado pela sociedade machista: a mulher deve ser bela, docil, obediente e infinitamente
bondosa”, mas que pode ser aplicavel aos contos de fadas em geral. De acordo com Zipes
(20064, p. 161), os contos de Perrault apresentam princesas em situacdes dificeis, em que suas
qualidades sdo utilizadas para vencer as vicissitudes. Nos contos “Riquete do Topete” e
“Barba Azul” as protagonistas enfrentam situagdes conflitantes, mas agem com coragem e
nobreza contra 0s maus-tratos masculinos, triunfando de maneira feliz. E mesmo a
passividade é vista como positiva na consagracdo do que se espera da figura da princesa
dentro do contexto masculino, bastando considerar-se 0s casos de Rapunzel e Bela
Adormecida em seu apagamento social em virtude do trancamento na torre da primeira e do

sono profundo da ultima:

[...] heroina feminina essencial dos contos de fadas, Bela Adormecida é a
lendaria princesa passiva, que espera ser libertada por um principe.
Desprovida de iniciativa, assemelha-se & catatbnica Branca de Neve, que
nada pode fazer além de permanecer deitada a espera do Principe Encantado
(Tatar, 2004, p. 101).

Em grande medida, a elaboragdo dessas e de outras protagonistas refletindo um
discurso dominante com bases patriarcais/matriarcais estd intimamente ligada a influéncias
historico-sociais de representacdes culturais da mulher especialmente focadas na Idade Média

e que permeou principalmente a literatura de Perrault. No periodo do seculo XVII, por
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exemplo, em que seus contos j& circulavam nota-se a unido de historias pertencentes a
oralidade das classes baixas, que foram absorvidas pela literatura e circularam na aristocracia,
0 que representou uma hibridizacdo cultural nos contos. Com essa movimentacdo popular,
houve uma exaltacdo dos valores nobres por meio da ficcdo, que padronizou o
comportamento de homens e mulheres e fez um movimento de cima para baixo na exposi¢do
do cotidiano dos desfavorecidos. As narrativas, por sua vez, propunham uma fuga em todos
os sentidos, apresentando descricdes de belos castelos como contraponto as dificuldades
econémicas enfrentadas pela Franca, por exemplo. De fato, a realidade das classes populares

era bem diferente:

[O]s camponeses, no inicio da Franga moderna, habitavam um mundo de
madrastas e Orfaos, de labuta inexoravel e intermindvel, e de emoces
brutais, tanto aparentes como reprimidas. A condi¢do humana mudou tanto,
desde entdo, que mal podemos imaginar como era, para pessoas com vidas
realmente desagradaveis, grosseiras e curtas. E por isso que precisamos reler
Mamae Ganso (Darnton, 1986, p. 47).

Durante a Idade Média, a populacdo enfrentou dificuldades alimentares, com a
escassez de alimentos basicos e a fome como uma realidade frequente. Em muitas ocasides, as
familias eram obrigadas a subsistir com uma dieta limitada, composta por uma mistura de
agua e pdo. Nesse contexto, o abandono de criancas por falta de recursos era uma préatica
socialmente aceitavel, conforme descrito nas narrativas de Perrault. Além disso, as mulheres,
ao se casarem, assumiam uma carga de trabalho ampliada, atuando tanto nas manufaturas
como no dmbito doméstico, além de contar histdrias para as criangas antes de dormir. Em
média, uma mulher poderia ter entre cinco e sete filhos, dos quais apenas dois ou trés
sobreviviam. A morte prematura de homens e mulheres era comum, o que levou a
normalizagdo do segundo casamento, principalmente entre homens, resultando no aumento da
presenca de madrastas e enteados nas familias.

De acordo com Philippe Ariés (2014, p. 266), a posi¢cdo da mulher na familia sofreu
uma degradacéo significativa. A partir do seculo XIV, a mulher comegou a ser representada
socialmente pelo marido. No século XVI, tornou-se completamente subjugada a vontade do
conjuge, sendo obrigada a obter seu consentimento em todas as suas acOes, sujeitando-se a
anulacdo de suas vontades. Como resultado, a dominagdo masculina tornou-se mais intensa,
afetando ndo apenas as mulheres, mas também os filhos. O poder de decisdo sobre a vida das
mulheres, com a fixacdo da dominacdo masculina, estendeu-se aos filhos, incluindo a

autoridade sobre a escolha matrimonial deles.
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Em um outro aspecto, esse momento histdrico contribuiu para o refinamento politico e
cultural maior da classe burguesa, o qual espelhou a educacdo das criangas, que passaram a
ser vistas com maior atencdo quanto aos brinquedos, roupas e manuais de etiqueta social.
Ainda no final do século XVII os manuais e panfletos sobre os bons comportamentos

circulavam entre as classes altas e nas classes camponesas:

era impossivel um membro da aristocracia ou burguesia escapar a influéncia
de tais manuais, que se tornaram parte da escolaridade informal e formal de
todas as criancgas da classe alta. Essas mesmas opinides foram divulgadas aos
camponeses através dos panfletos baratos da Biblioteca Azul. A coergdo
exercida pelos membros da alta sociedade para agir de acordo com 0s novos
preceitos de bom comportamento aumentou, de modo que os cédigos de
vestuario e conduta se tornaram extremamente rigorosos e hierarquicos até o
final do século XVII (Zipes, 2006b, p. 37, tradugdo nossa).>*

Acima de tudo, esses preceitos vieram destacar o aspecto religioso ao qual estavam
atrelados, como Ligia Cademartori afirma em seu enfoque na Contrarreforma e seu reflexo na
cristianizacdo das narrativas, nas quais o recato e o clamor a Deus tornaram-se recorrentes:
“[o]s principios educativos que regem os contos de Perrault, e que foram apresentados por ele
no prefacio da edicdo em verso de 1695, sdo os critérios da arte moral definidos pela
Contrarreforma: a valorizacgdo do pudor, mas, antes de mais nada, a cristianizacdo”
(Cademartori, p. 29). Um exemplo disso, que Cadermatori menciona é que na versdo de
“Barba Azul”, de Perrault, a mulher desse protagonista realiza preces antes de morrer. Na
versao popular original “ela se desnuda, dizendo adeus a cada peca de sua vestimenta, numa
tentativa de seduzir, com a beleza de seu corpo, o iminente assassino” (Cadermatori, p. 29-
30).

A abordagem religiosa permeou em igual medida as historias dos irmédos Grimm e,
juntamente com o viés patriarcal, ditou modelos aceitaveis de conduta. Jack Zipes (2006b)
aponta uma implementacao rigorosa desses padrdes severos, que rejeitavam comportamentos
“barbaros”, vestimentas e apelos sexuais naturalizados anteriormente, em particular, no
periodo entre 1480 e 1650. De acordo com ele, a caga as bruxas que ocorreu na Franca e

Inglaterra contribuiu para a regularizacdo da vida religiosa e social. Os valores sociais,

3 Trecho original: It was impossible for a member of the aristocratic or bourgeois class to escape the influence
of such manuals that became part of the informal and formal schooling of all upper-class children. These same
views were disseminated to the peasantry through the cheap pamphlets of the Bibliotheque Bleue. Coercion
exerted by members of high society to act according to new precepts of good behavior increased so that the
codes of dress and manner became extremely stringent and hierarchical by the end of the seventeenth century.
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politicos e religiosos mesclaram-se aos interesses aristocraticos e foram incorporados as
qualidades burguesas de honestidade e responsabilidade. A igreja contou com o0 apoio das
classes mercantis para reforcar os ideais protestantes como forma de direcionar a sociedade
para uma maior racionalizacao e coibir desvios associados ao diabo, como personificados em
lobisomens e bruxas. As mulheres frequentemente eram associadas ao diabolico por
praticarem bruxaria, 0 que era visto como uma manifestacdo de sua natureza quase
indomavel, distante dos preceitos cristdos. Como consequéncia, o periodo foi marcado pela
protecdo e abrigo das criancas, que eram consideradas simbolos de pureza, e pela puni¢do dos
malfeitores, que realizavam atos impulsionados pela natureza selvagem em nome da moral e
do cristianismo (Zipes, 2006b, p. 49-51).

No medievalismo nédo se estabelecia uma distin¢do clara entre a figura da crianca e a
do adulto, porquanto nao havia consciéncia de que a infancia representasse uma fase distinta
da maturidade, que demandasse cuidados mais especificos relacionados a brincadeiras,
vestimentas e educacdo. Entretanto, a partir do século XVII, a questdo passou a ser abordada
de maneira distinta, com as criangas sendo reconhecidas como uma parte fundamental da
esfera familiar, enquanto seres que necessitavam de orientacdo e cuidado antes de alcangarem
a fase adulta. Tal preocupacdo com as criancas também se refletiu nas publicacbes dos
Grimm, que buscaram atenuar a violéncia contida nos contos coletados, demonstrando o
cuidado com as histdrias que, aos poucos, passaram a ser destinadas ao publico infantil.

A escola atuou como coadjuvante nesse processo, proporcionando um ambiente mais
adequado para a formacdo das criancas e tratando-as como adultos em potencial, que
careciam de disciplina e conhecimento. De maneira incisiva, a ampliacdo da circulacdo das
historias infantis esteve intrinsecamente ligada ao ambiente escolar. Os contos de fadas, por
sua vez, solidificaram-se ainda mais, ultrapassando o ambiente doméstico. Em 1830, por
exemplo, os contos de Perrault chegaram a Espanha, ganhando novas tradugdes sob o titulo de
Contos de Fadas em 1862. Além disso, desde 1741 circulava uma edicao inglesa bilingue

destinada aos alunos que estudavam francés, e

a enorme difusdo de contos recolhidos por folcloristas ou recriados por
autores que extraiam de fontes populares tornou possivel a manutengéo
destes contos no imaginario coletivo de uma sociedade que se industrializava
e alfabetizava rapidamente. A escolarizacdo social gradual trouxe a
necessidade de leitura de textos para jovens alunos e os contos populares
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encontraram depressa o seu caminho para a sala de aula® (Colomer, 2010, p.
148, traducdo nossa).

No século XVIII, a difusdo dos contos infantis foi ampliada, com os contos
frequentemente reafirmando a construgdo de papéis sociais idealizados. A obra de Perrault
continuou a ser valorizada durante esse periodo, impulsionando seus valores primorosos.

Assim,

a socializacdo literaria foi uma maneira de difundir os valores e interesses e
de reforcar subliminarmente o seu dominio sobre o processo civilizatorio.
Porque a infancia tinha se tornado uma fase distinta de crescimento e foi
considerada como base importante para o desenvolvimento do carater
individual, foi dada atencdo especial as boas maneiras das criangas, as
roupas, livros, brinquedos e educacdo em geral® (Zipes, 2006b, p. 50,
traducdo nossa).

Houve uma maior supervisdo dos leitores jovens, a fim de garantir que as historias
transmitissem valores ideoldgicos apropriados. Dado que as classes sociais mais altas
influenciavam o conteudo transmitido pela escola, havia um padrdo educacional e civilizador
tanto no ambiente escolar quanto no doméstico. Os contos de fadas, portanto, precisavam
reforgar o poderio da camada social. “A investigagdo discreta e a censura foram empregadas
para garantir que os contos de fadas fossem mais ou menos construidos para seguir o padrdo
classico e para reforgar os codigos dominantes dentro de casa e da escola®” (Zipes, 2006b, p.
35, nossa traducao).

No caso de Andersen, apesar de suas historias terem sido publicadas posteriormente,
elas tém origem popular e séo influenciadas pela pobreza de sua infancia. Ele desenvolveu um
estilo de escrita peculiar, deixando de lado 0 “era uma vez” e adotando uma linguagem mais
coloquial em seus contos, 0 que o tornou um escritor moderno de contos de fadas (Zipes,

20064, p. 14). Suas historias retratam as dificuldades humanas e incentivam a reflexédo social,

3 Trecho original: La enorme difusion de los cuentos recopilados por los folcloristas o recreados por autores
gue bebian de las fuentes populares permitié mantener estos cuentos en el imaginario colectivo de una sociedad
gue se industrializaba y alfabetizaba con gran rapidez. La progresiva escolarizacion social planted la necesidad
de textos de lectura para los pequefios alumnos y los cuentos populares pasaron pronto a las aulas.

% Trecho original: A Literary socialization was one way of disseminating its values and interests and of
subliminally strengthening its hold on the civilizing process. Because childhood had become more distinguished
as a separate phase of growth and was considered as the crucial base for the future development of the
individual character, special attention was now paid to children’s manners, clothes, books, toys, and general
education.

37 Trecho original: “that is, discreet inquiry and censorship have always been employed to guarantee that fairy
tales were more or less constructed to follow the classical pattern and to reinforce the dominant social codes
within the home and school”.
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sem uma moral explicita. Como ressalta Maria Tatar (2004, p. 304), “para Andersen o
sofrimento € a insignia da superioridade espiritual, e seus protagonistas tiranizados emergem
triunfantes por sofrer humilhagdes aparentemente infindaveis™.

As princesas, a exemplo da Pequena Sereia, experimentam angustias ao buscar
adaptar-se a um universo diverso. O desfecho feliz entre uma sereia e um humano nao é
plausivel para Andersen, a despeito do prazer que outras princesas classicas experimentam em
um reino distante. Andersen, no conto “A Arca Voadora”, criou, ainda, uma princesa que
previu sua infelicidade amorosa por meio de uma profecia: certo dia, um jovem que pilotava
uma arca voadora chegou ao castelo de uma princesa, visitando-a por algumas noites. A
despeito de ser filho de um mercador que se fazia passar por um deus turco, ele cativou 0s
futuros sogros contando historias, levando todo o reino a celebrar a iminente unido dos
noivos. No entanto, o rapaz perdeu sua arca voadora e hunca mais retornou ao reino, deixando
a noiva abandonada. Segundo Zipes (2006a, p. 14), outras princesas criadas por Andersen
possuem caracteristicas comuns, que incluem o habito de ler jornais, viajar e até mesmo
cozinhar. Embora esses exemplos ilustrem princesas diferentes da maioria apresentada no
capitulo, eles ndo deixam de exemplificar a protagonista como membro da nobreza, que pode,
assim como as demais, desfrutar de sua posicao. Os escritores selecionados demonstram como
a construcdo cléssica da princesa € influenciada pelo contexto social em que 0s contos de
fadas circulam. Ainda que Andersen, por exemplo, ndo coloque o casamento como foco de
suas histdrias, elas ainda mantém os modelos tradicionais de princesas em suas respectivas

caracteristicas.
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4 APRINCESA E O CINEMA: ADAPTACOES CINEMATOGRAFICAS DE CONTOS
DE FADA

A figura da princesa continua sendo incessantemente divulgada na atualidade,
podendo ser encontrada facilmente em livros ou meios eletrénicos. O contexto
contemporaneo favoreceu a apropriagdo dos contos de fadas pela grande indUstria mididtica,
transformando as histérias que geralmente protagonizam em inUmeras reproducdes, que
atendem ao entretenimento em larga escala. Essa expressiva circulacdo das narrativas
preservou varios de seus componentes, o que lhes rendeu grande visibilidade, principalmente,
nas célebres adaptacBes filmicas com princesas produzidas no decorrer do século XX. As
histérias foram, ainda, preenchidas no ambito social, atendendo as expectativas
universalizadas em momentos chave em que comecaram a circular. Por isso, essas narrativas
tornaram-se atemporais e moldaveis, possuindo uma potencialidade intrinseca, que se
manifesta em sua maleabilidade, capacidade de mudanga e transgressao, além de incorporagéo
a institui¢es culturais (Canton, 1994, p. 59). Como resultado, versdes diversificadas de
contos de fadas expandem cada vez mais o formato textual e tornam-se parte da formacéo
discursiva dos individuos, que, por meio do cinema, da internet ou de outros formatos
(digitais), podem reformular a literatura canonica.

Por essa perspectiva, explorar a caracterizacdo da princesa em adaptacGes para meios
diversos, ou, no caso deste estudo, especificamente em adaptaces cinematogréaficas, torna-se
relevante para um entendimento, pelo menos em parte, desses tipos de fatores que as cercam.
Nesse sentido, o objetivo deste capitulo é enfocar algumas adaptacdes para esse meio,
produzidas entre os séculos XX e XXI, com vistas a delinear algumas caracteristicas de sua
elaboracdo e circulagdo enquanto produtos culturais. Serdo abordados, primeiramente,
aspectos da teoria da adaptagdo com relagdo ao cinema, adaptagdes tradicionais de contos de
fadas, notadamente as langadas pelos Estudios Walt Disney, em que princesas figurem como
elemento de destaque e, na consideracdo dos oito filmes escolhidos como corpus de estudo, a
maneira como a princesa tradicional é reelaborada na contemporaneidade. A ideia é
demonstrar, entre outros aspectos, quais elementos se sobressaem nesses filmes e suas

implicacdes para a visao da princesa no contexto atual.

4.1 A Adaptacdo e o Cinema

Tanto o cinema quanto a literatura sdo expressoes artisticas que utilizam o ambito

ficcional para produzir significado. A amplitude de sentido que evocam pode gerar grande
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identificacdo entre a obra e quem entra em contato com ela. Ambos sdo contadores ou
narradores, e a vasta industria cinematografica, ao recontar uma historia, mantém as narrativas
literarias vivas no imaginario de muitas geracdes. Segundo Linda Hutcheon (2013, p. 22),
adaptar é uma pratica fundamental na cultura ocidental, pois promove a cria¢do de historias a
partir de outras historias. Por essa perspectiva, um pensamento comum é o de que a arte
literaria pudesse sofrer com a transposi¢do do texto para outros suportes, o que pudesse
resultar em simplificacdo ou reducdo da obra original. Tal opinido ndo é contemplada pela

autora, no entanto, uma vez que

[os adaptadores] utilizam as mesmas ferramentas que os contadores de
historias sempre utilizaram, ou seja, eles tornam as ideias concretas ou reais,
fazem sele¢des que ndo apenas simplificam, como também ampliam e véo
além, fazem analogias, criticam ou mostram seu respeito, e assim por diante.
As historias que contam, entretanto, sdo tomadas de outros lugares, e ndo
inteiramente inventadas (Hutcheon, 2013, p. 24).

Uma das principais reflexdes que envolvem a adaptacdo de obras literarias advinda
desses pressupostos é a questdo da fidelidade discursiva. De acordo com Hutcheon (2013, p.
59), a adaptacdo ndo deve necessariamente manter-se fiel, ndo havendo a obrigatoriedade de
se fazer alusbes explicitas ao original. Entretanto, trata-se de uma obra que promove uma
repeticdo de elementos ja conhecidos, acrescentada a elementos surpreendentes. O
guestionamento acerca da fidelidade de uma adaptacdo filmica em relacdo a obra literaria
“original” diz respeito as frustracdes decorrentes da possivel perda de elementos fundamentais
da trama, como alteracdes na tematica. Conforme ressalta Robert Stam (2008, p. 20), o
conceito de reproducdo estrita € questionavel, ja que a transposicdo de um meio verbal para
um meio multifacetado, que utilize elementos sonoros e visuais, imagens animadas e
ultrapasse a linguagem, torna falha a fidelidade em sua literalidade. Dessa forma, as teorias

sobre adaptacOes devem ser compreendidas em sua amplitude, pois a forma

da adaptagdo como uma “leitura” do romance-fonte, inevitavelmente parcial,
pessoal, conjuntural, por exemplo, sugere que, da mesma forma que
qualquer texto literario pode gerar uma infinidade de leituras, assim também
qualquer romance pode gerar uma série de adaptacdes. Dessa forma, uma
adaptacdo ndo é tanto a ressuscitacdo de uma palavra original, mas uma volta
num processo dialégico em andamento (Stam, 2008, p. 21).

Segundo a perspectiva de Robert Stam, a adaptacdo cinematografica pode ser vista

como uma manifestacdo técnica e artistica de transformacdo. De acordo com Jack Zipes
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(2011, p. 10), independentemente do método utilizado para modificar uma narrativa, esse
processo envolve tanto uma expropriacdo quanto uma apropriacdo. A expropriagao consiste
em retirar algo, no sentido de obter a “propriedade”, enquanto a apropriagao ¢ o ato de tornar
préprio algo alheio. Por exemplo, um conto popular transmitido oralmente seria considerado
“propriedade” de um contador, que, ao expropria-lo, adicionasse caracteristicas culturais e
sociais proprias. Conforme Zipes, isso implica que uma narrativa popular é expropriada pelos
contadores e apropriada por outras pessoas, COmMo 0S escritores que passam a criar ou recriar
contos de fadas em meios impressos ou outras midias, como a televisao e o cinema.

A existéncia de reciprocidade entre a obra original e sua reprodugdo é inegavel,
contudo, elas se movem em dire¢fes opostas, representando distintos géneros estéticos
(Bluestone, 1971, p. 2). Consequentemente, Doc Comparato (2018, p. 514) sustenta que a
adaptacdo é governada pela transcricdo da linguagem para outro suporte linguistico, o que
equivale a transubstanciar, ou seja, transformar a substancia. O resultado da recriacdo pode
implicar em um distanciamento da obra original ou em sua supera¢do. Com o intuito de
classificar as diferentes formas de adaptacdo, Comparato (2018, p. 515) estabelece diversos
graus, incluindo a adaptacdo propriamente dita, as baseadas, as inspiradas e as recriagoes.
As historias inspiradas utilizam a matéria original apenas como ponto de partida, podendo
desenvolver a narrativa com uma nova estrutura. Em contrapartida, as recriagdes mantém um
grau minimo de fidelidade em relagdo ao contetdo original, sem descaracteriza-lo, permitindo
a liberdade de modificar personagens e o tempo em que a narrativa ocorre, atribuindo-lhes
novos valores e significados. As historias baseadas exigem que a narrativa permaneca 0 mais
fiel possivel ao texto original, permitindo ajustes em certos elementos, como os nomes de
personagens, por exemplo (Comparato, 2018, p. 516-517). Durante o processo de adaptacao,
algumas reproducfes cinematograficas de contos de fadas classicos podem ser consideradas
tanto inspiragcBes quanto recriagdes, como é o caso das versbes do seculo XXI, a serem
abordadas mais detalhadamente a seguir.

Conforme Dudley Andrew (1984, p. 32), 0 processo de transformacdo de um suporte
narrativo para outro apresenta um obstaculo importante: a necessidade de manter a fidelidade
ao espirito da narrativa, seus valores e ritmo originais. E imprescindivel encontrar elementos
estilisticos que representem a mesma ideia narrativa no filme, uma vez que cabe ao cineasta a
responsabilidade de reproduzir fielmente o material original. E delicado abordar essa
problemaética, pois tanto o conto quanto o filme podem oferecer interpretacdes distintas, e ndo
é possivel que o sentimento capturado pelas palavras seja reproduzido de forma idéntica na
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tela. Ambas as apresentagdes, contudo, podem proporcionar novos conhecimentos ou mudar

opinides anteriores. Assim,

é impossivel [...] pintar um quadro analitico das relacdes que os textos
estabelecem entre si: da mesma natureza, nascem uns dos outros;
influenciam uns aos outros, segundo o principio de uma geracdo ndo
espontanea; ao mesmo tempo nao h& nunca reproducdo pura e simples ou
adocdo plena. A retomada de um texto existente pode ser aleatdria ou
consentida, vaga lembranca, homenagem explicita ou ainda submissdo a um
modelo, subversdo do canone ou inspira¢do voluntaria (Samoyault, 2008, p.
9- 10).

Na mesma linha de pensamento, h4 uma corrente que engloba a intensidade e o
refinamento das adaptacGes. Trata-se da teoria da intertextualidade, cujos fundamentos foram
estabelecidos por Julia Kristeva (2005), a partir dos estudos de Mikhail Bakhtin. Kristeva
aprofundou a nogéo de entrelagamento de ideias nos textos, que Bakhtin enfatiza como sendo
direcionada aos destinatarios e, a0 mesmo tempo, integrante de um contexto no qual dois

eixos formadores ndo sdo claramente distintos,

[...], mas essa falta de rigor é, antes, uma descoberta que Bakhtin foi o
primeiro a introduzir na teoria literaria: todo texto se constr6i como mosaico
de citagdes, todo texto é absorcdo e transformacdo de um outro texto. Em
lugar da nogdo de intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade, e a
linguagem poética 1é-se pelo menos como dupla (Kristeva, 2005, p. 65,
grifos originais).

Conforme Kristeva (2005), a analise em dupla compreende a linguagem poética e
outras interpretacOes, incluindo a intertextualidade e o dialogismo, outro termo introduzido
por Bakhtin. Nesse sentido, a construcdo hibrida da literatura aplica-se de forma mais
evidente em meios colaborativos como o cinema. A originalidade total ndo é possivel nem
mesmo desejavel (Stam, 2008, p. 21).

Tratando dessas mesmas questdes, Gérard Genette aprimora o que foi conceituado por
Kristeva e Bakhtin e introduz a terminologia transtextualidade para designar a relacdo de um
texto com outros, de forma implicita ou ndo. Uma das categorias de transtextualidade é a
hipertextualidade, a qual prevé a maneira por meio da qual um texto se relaciona com outro®.

As adaptacdes cinematograficas, por exemplo, sdo caracterizadas como hipertextos oriundos

38 Genette (2010, p. 18) nomeia o texto B como hipertexto e o texto A, que seria o anterior, que serviu como
base, de hipotexto. Mesmo que o texto B ndo remeta diretamente ao A, ele ndo poderia ter sido construido sem o
A. Esse processo seria o de transformacéo.
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de narrativas precedentes ou hipotextos. Esses estudos vao de encontro a formacdo de uma
premissa que resguarda a presenca de um texto capaz de fomentar interpretacdes diversas,
pois o fato de retomar um texto pré-existente pode servir como inspiracdo, homenagem,
submissdo ou subversdo (Samoyault, 2008, p. 10). Sugestivamente, da mesma maneira que a
leitura de um conto pode promover outras interpretacdes, ela pode instigar a origem de
inimeras adaptacdes.

De acordo com Zipes (2011, p. 08), é comum nas adaptacdes cinematograficas, por
exemplo, que cineastas ndo se atenham a uma Unica narrativa como hipotexto ao adaptar
historias de princesas, uma vez que possuem conhecimento de multiplas variantes. Além
disso, mesmo quando utilizam um texto como referéncia, o proprio processo produtivo pode
gerar novas perspectivas e memorias, tornando os contos de fadas materiais extremamente
flexiveis. O conto, originado na tradicdo oral e replicado em diversos idiomas desde a
Antiguidade, € um género fluido, que se adapta constantemente por meio de outras versdes
orais ou escritas. Assim, as reprodugdes cinematograficas sdo consideradas adaptacGes
baseadas em uma fonte adaptativa.

Os meios de producdo empregados pelos cineastas possuem influéncia determinante
na reelaboracdo tematica a ser explorada pela obra filmica. A concepcdo cinematografica pode
basear-se em uma narrativa literaria, constituir uma refilmagem de um filme pré-existente ou
servir de inspiracdo para futuras versoes. Para Zipes (2011, p.11), o processo adaptativo que
envolve a transformacdo de um conto de fadas em um longa-metragem cinematografico
implica ndo somente na extensdo temporal da historia, mas também na remogdo do contexto
original da narrativa, composto por todo o seu significado sociocultural, e a nomeacgdo de
novos ‘“autores”, como se a obra adquirisse uma nova identidade. De acordo com Carolina
Marinho (2009, p. 59), as reproducles cinematograficas sdo capazes de retratar na tela a
dindmica da vida, e, mediante o uso de todos 0s recursos disponiveis, sao capazes de ampliar
0 processo narrativo, criando uma linguagem propria.

Em meio a abundancia de exemplos que poderiam ser citados, as adaptacdes de
Georges Méliés, cineasta francés reconhecido como um dos precursores das adaptacoes
cinematogréficas, destaca-se por suas versdes de contos de fadas no final do século XIX e
inicio do XX. De acordo com Zipes (2011, p. 39), na versdo de seis minutos de Cinderela
(1889) elaborada por Mélies, com base no conto de Perrault, a passagem do tempo é sugerida
por meio da presenca de diversos reldgios nas cenas, desde a primeira aparicdo da
protagonista na cozinha até o seu retorno do baile. Nas adapta¢des de Chapeuzinho Vermelho

e Barba Azul pelo mesmo cineasta ha ainda outros recursos do tipo embora as histérias sejam,
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igualmente, inspiradas em Perrault. Na versdo de “Chapeuzinho Vermelho” (1901), o lobo é
assado em um espeto enquanto a familia celebra a volta da personagem. Ja em “Barba Azul”,
0 pai obriga a filha a se casar com o marido assassino, retratando a ambicdo e o desejo pelo
poder.

Ao longo dos séculos, as historias canonizadas da literatura infantil vém sendo
incessantemente adaptadas e readaptadas, o que indica que sejam moldadas ao contexto social
em que circulam. Em outras palavras, para reconta-las é necessario que seu(s) elaboradore(s)
seja(m) inspirado(s) em fontes que utilizam personagens e temas comuns das historias
classicas. Linda Hutcheon (2013, p. 59) compartilha dessa opinido, afirmando que as historias
sdo recontadas por meio de novos materiais em um processo de mutacéo, tanto social quanto
dos proprios meios de divulgacdo das narrativas. Dessa forma, pode-se inferir que facam parte
de um grande processo civilizador, no qual transitem heréis e heroinas tipificados, ou seja,
que representem o contexto cultural do momento em que sejam criados. Pode-se afirmar, no
entanto, que essas adaptacfes em seus multiplos efeitos tornam-se, ao mesmo tempo, um
estimulo a memoria cultural, onde a ressurgéncia de experiéncias ou memorias anteriores

ativa e expande o imaginario de seu publico. Ou seja,

o0 cinema, [em vez] de obedecer as leis do mundo exterior, obedece as da
mente. Mas o papel da memdria e da imaginac&o na arte do cinema pode ser
ainda mais rico e significativo. A tela pode refletir ndo apenas o produto das
nossas lembrangcas ou da nossa imaginacdo, mas a propria mente dos
personagens. A técnica cinematogréafica introduziu com sucesso uma forma
especial para esse tipo de visualizacdo. Se um personagem recorda o
passado- um passado que pode ser inteiramente desconhecido do espectador,
mas que estd vivo na memdria do her6i ou heroina-, os acontecimentos
anteriores ndo surgem na tela como um conjunto novo de cenas, mas ligam-
se a cena presente mediante uma lenta transicdo (Minsterberg, 2018, p. 36-
37).

Tendo como base os pressupostos que acabam de ser descritos é que, a partir deste
ponto, iniciaremos a consideracdo de adaptacdes cinematograficas de contos de fadas,
inicialmente apresentando algumas das principais versoes realizadas nesse meio no século XX
e, na sequéncia, aquelas selecionadas para o estudo propriamente dito. Acompanhando o
desenvolvimento da cinematografia, as primeiras adaptacOes filmicas dessas historias
tornaram-se canonicas tanto da expressdo do meio enquanto arte quanto de modelos
tradicionais de abordagem de enredos, tematicas e simbologias que envolvem, de acordo com
0 pensamento corrente na época em que foram produzidas. Nas adaptacGes empreendidas no

século XXI, também acompanhando a evolucdo nas técnicas e recursos cinematograficos, as
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versdes sdo idealizadas ndo apenas a discutir e, muitas vezes, desconstruir valores éticos,
sociais e que dizem respeito & condicdo humana, quanto valem-se da abrangéncia e
popularidade do meio para fomenta-los socialmente, ajudando a transformar a mentalidade de
sua época e a consolidar novos parametros por meio dos quais os contos de fadas devem ser

visualizados.

4.2 Walt Disney e as Primeiras Adaptacdes de Princesas de Contos de Fadas

Quando se discute a adaptacdo cinematografica de conto de fadas, um nome recorrente
na criacdo desse género filmico é o de Walter Disney, também conhecido como Walt Disney
ou simplesmente Disney.*® Zipes (2011, p. 17) examina a concepg¢ao de pioneirismo atribuida
ao cineasta no final do século XX e inicio do século XXI, reconhecendo seu papel dominante
no ambito das adaptacdes cinematograficas de contos de fadas. Suas adaptacGes adotam uma
férmula encantadora de resolucdo de conflitos, conferindo magia a linguagem visual para
conquistar o publico. A inddstria cultural estabelecida por Disney contextualizou, a sua
maneira, as contacdes de historias de principes e princesas, contribuindo, assim, para a
formacdo de um conceito cinematografico dos contos de fadas. Nas primeiras adaptacdes de
Disney, a princesa € transposta de maneira similar aos contos tradicionais.

Para criar uma representacao visual cativante da princesa nos contos de fadas, a equipe
de animadores de Walt Disney investiu em estudos sobre movimento e anatomia humana. Os
artistas buscaram dar vida a personagem por meio de tracos sutis e brilho rosado nas
bochechas, assemelhando-se a maquiagem (Fanning, 2015, p. 21). Por meio do uso de cores
que ressaltam a delicadeza do corpo, a princesa encarna a beleza e a elegancia dos classicos.
Em 1937, Branca de Neve, vestida com tons de azul e amarelo, uma capa vermelha e muita
graca, inaugura a producdo de versdes animadas e torna-se uma referéncia de sucesso na

adaptacdo das princesas classicas. A producdo desse longa-metragem tinha como objetivo

39 Walter Elias Disney nasceu em Chicago em 1901. Ainda na infancia desenvolveu o gosto pelo desenho. Em
1910, quando o pai vendeu a pequena propriedade em que moravam em Missouri e adquiriu um delivery de
jornais no Kansas, Walter e seu irmdo Roy trabalhavam na entrega de jornais. Os irmaos realizaram esse oficio
com afinco e ajudaram a familia. Observando a dedicacdo do filho, o pai, Elias, permitiu que Walter frequentasse
aulas no Instituto de Artes do Kansas, ja que, além dos desenhos, ele gostava das expressdes teatrais. Assim, aos
14 anos, Walter conseguiu se qualificar artisticamente e, aos 18 anos, comecou a criar e divulgar algumas
animacdes préprias, também fazendo anuncios publicitarios, piadas que passavam como uma espécie de
propaganda no cinema local do Kansas. Disney juntou dinheiro e conseguiu preliminarmente comecar o que
seria conhecido mais tarde como um dos maiores estidios de cinema (Finch, 1988, p. 19-20).
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principal auferir para a companhia lucros superiores aos obtidos com os curtas-metragens,

como a producdo de Mickey Mouse (Finch, 1988 p. 68). Além disso, Disney

também desejava o desafio estético — ficar a frente do rebanho e continuar a
ser melhor que qualquer um, o que era agora fonte de enorme orgulho. Até
em um nivel mais pessoal, quanto mais profundamente explorasse seu
mundo de fantasia e mais extraisse dele, mais plenamente compreensivel
esse mundo teria de ser (Gabler, 2016, p. 337-338).

Como fonte de inspiracdo para a composicdo da primeira princesa, Branca de Neve,
Walt Disney revisitou as historias conhecidas na sua prépria infancia. Ele baseou-se néo
apenas nas histdrias dos Irmaos Grimm, mas também em uma pega teatral exibida em 1913, a
qual retratava a personagem beijando os sete anBes antes de sairem para o trabalho, além da
rainha disfarcada como vendedora para enganar a princesa. Neal Gabler (2016, p. 340) sugere
que a escolha por adaptar a histéria de Branca de Neve pode ter sido motivada por uma
conexdo com vivéncias experimentadas durante a infancia, como a criagdo rigida e o trabalho
arduo, somados as recompensas da maturidade, a resiliéncia e a perspectiva de usar a fantasia
como refugio das responsabilidades da vida adulta. Christopher Finch (1988, p. 69)
compartilha da mesma visdo, enfatizando a intencdo de Disney de explorar o aspecto ladico
dos contos de fadas, conferindo-lhes mais elementos fantasiosos do que os encontrados em
filmes de acdo. Com o intuito de espelhar a magia dos contos de fadas no cinema, deu-se
inicio ao processo de criacdo da princesa e dos demais personagens do filme.

A seguir podem ser vistos 0s esbocos de criacdo da princesa Branca de Neve, do
principe e da rainha transformada em bruxa, empreendidos pela equipe de artistas do estudio

Disney.
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Figura 1 — Esboco de Branca de Neve

Fonte: Thomas; Johnston (1981, p. 214).

Figura 2 — Esbogos de Branca de Neve interagindo com os andes

Fonte: Thomas; Johnston (1981, p. 92)
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Figura 3 — Esbocos do principe

Fonte: Thomas; Johnston (1981, p. 88).

Figura 4 — Eshocos da rainha transformada em bruxa
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Fonte: Thomas; Johnston (1981, p. 89).

De acordo com Finch, a produgéo de Snow White and the Seven Dwarfs [Branca de
Neve e 0s Sete Andes] seguiu um periodo de intensa dedicacdo da parte de Walt Disney e sua
equipe, 0s quais se empenharam por aproximadamente trés anos. Eles chegaram a contratar
atores para interpretar os papeis da rainha, do principe e da princesa, uma vez que, pela
primeira vez, foi necessario atentar para todas as nuances das expressdes humanas. Cada
segmento foi cuidadosamente selecionado, desde a representacdo dos personagens em
animacéo, como as cores aplicadas em cada um, até o enquadramento de cada cena (Finch,
1988, p. 75). Zipes (1995, p. 35) complementa as informacdes do autor, relatando que Disney
dividiu o estudio em departamentos, tais como os de narragdo de historias, som e animagéo.
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Ele também investiu em uma cdmera capaz de capturar imagens em multiplano para registrar
os planos das cenas com maior profundidade, além de utilizar tinta para auxiliar a focagem ou
desfocagem em vidro fosco.

O roteiro do filme foi idealizado por Merril de Maris, Otto Englander, Earl Hurd,
Dorothy Blank, Richard Crredon, Ted Sears e Webb Smith. A adaptacdo filmica foi lancada
nos Estados Unidos em 1937 e no Brasil no ano seguinte. O estidio cinematogréfico obteve o
éxito desejado ndo apenas ao apresentar um longa-metragem em cores, mas também ao
explorar outras oportunidades de lucro por meio da producdo de musicais, da elaboracdo de
livros e da fabricacdo de brinquedos e discos, todos desenvolvidos para acompanhar o enredo
do filme (Zipes, 2002, p. 31).

O folder do filme de Branca de Neve, apresentado a seguir, evidencia tratar-se da
primeira producdo de longa-metragem dos estudios Disney. Na formacdo da imagem, a
princesa Branca de Neve estd no centro, com os anfes ao seu lado, enquanto um jovem
montado em um cavalo aparece atras dela. A figura da madrasta que se transforma em bruxa
também ¢ apresentada, bem como a de um castelo ao fundo. Essa composicdo de imagens
busca destacar os principais personagens e elementos da historia, ressaltando a aventura e a
magia presentes na producdo inaugural de filmes de longa duracdo, a qual deu inicio a uma
era de contos de fadas animados.

Figura 5 — Folder do filme
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Fonte: Branca de Neve e os Sete Andes. (Maio, 2023). In Wikipedia.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Branca_de_Neve e 0s_Sete_ An%C3%B5es_(filme)
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Na apresentacdo do filme aos expectadores, é exibido um exemplar com a inscrigdo do
titulo do conto de Branca de Neve em sua capa. Ao abrir o livro, uma narracao inicia-se,
descrevendo a histdria até a aparicdo de um castelo, marcando a transposi¢édo e o inicio das
cenas adaptativas da histéria. Em seguida, Branca de Neve canta uma musica enquanto vai
buscar dgua para jogar nas escadas, com a seguinte letra: “Quem quiser realizar aquilo que
sonhou basta 0 ego repetir o que vocé falou/Um dia, um dia, eu serei feliz, sonhando,
sonhando, assim... /Aquele com quem eu sonhei eu quero, eu quero pra mim”*° (Branca de
Neve, 1937, 00:04:15) Nesse momento, 0 principe entra em cena e fica encantado com a voz
dela. Deslumbrado, canta para Branca de Neve: “Esta cang@o que eu canto é s6 para vocé/ O
amor compds o tema e 0 poema vem de vocé. Sinto que algum dia esta can¢do que eu fiz
venha fazer o nosso destino muito feliz” (Branca de Neve, 1937, 00:05:48). No entanto, o
clima romantico é interrompido pela madrasta, aparecendo, bastante nervosa, por ter ouvido
de seu espelho méagico que Branca de Neve é a mais bonita de todo o reino. Jack Zipes (2011,
p. 115-116) enfatiza que o aspecto de maior relevancia no filme é o comportamento da rainha,
pois torna-se refém da opinido dada pelo objeto magico e, impulsionada pela vaidade, toma
medidas para punir Branca de Neve, solicitando ao cacador que mate a menina e lhe entregue
0 Seu coragéo.

Os prints das primeiras cenas destacam o espelho maégico, os protagonistas e a

madrasta:

Figura 6 — O espelho mégico da rainha

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [00:03:12]

400 trecho da cancéo foi extraido da verséo traduzida em portugués, distribuida por RKO Pictures.
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Figura 7 — Primeira cena em que Branca de Neve aparece

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [00:03: 44]

Figura 8 — O principe aparece de repente e canta para Branca de Neve

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [00: 06:46]
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Figura 9 — A rainha ordena que o cacador mate Branca de Neve e lhe entregue o coracdo da menina

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [00:07: 38]

O cagador se abstém de assassinar a menina, devido a sua inocéncia e dogura,
aconselhando-a a fugir. Branca de Neve, em meio as lagrimas, perambula sozinha pela noite,
entre as arvores que aparentam ser ameacgadoras e monstruosas. Esse segmento ndo esta
presente na historia tradicional e pode ter sido utilizado para intensificar o medo da
personagem e 0 perigo por estar sozinha em um ambiente aterrorizante. Porém, logo ap6s o
momento de panico, Branca de Neve ¢ reconhecida pela propria natureza como uma “amiga”
gue costumava passear e interagir com 0s animais. Assim, recebe ajuda dos animais e da

floresta, que a conduzem até a casa dos sete andes.

Figura 10 — Branca de Neve conversando com 0s animais ao arrumar a casa dos andes

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [00:18: 00]
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Segundo Thomas e Johnston (1981, p. 214), a cena como demonstrada acima foi
construida com o intuito de exemplificar uma tomada em close, sem muitos movimentos para
capturar em primeiro plano a acdo de Branca de Neve limpando a casa logo apds interagir
com os animais. A execucdo das tarefas domesticas reflete a expectativa atribuida ao papel
feminino, e, apesar de sua posicdo como princesa, ela acredita que a casa limpa e organizada
seria fundamental para receber o acolhimento dos andes. De acordo com Francisco (2020, p.
92), a floresta pode ser interpretada como um simbolo da restricdo das mulheres ao espaco
publico. E uma princesa (ou moca) deveria restringir-se ao espaco privado, por isso, Branca
de Neve é obrigada a realizar os servigos do lar, passando por uma privacao de suas funcGes
que se estende posteriormente ao casamento.

Na sequéncia, mesmo recebendo orientacGes de ndo abrir a porta para nenhuma pessoa
desconhecida, a ingénua Branca de Neve acaba deixando uma senhora entrar na casa dos
andes. A mulher ¢ a rainha disfarcada de bruxa e oferece-lhe uma macd, que Branca de Neve
aceita e morde. Ao fazer isso, ela entra em um sono profundo, semelhante a morte, e tanto os
animais da floresta quanto os anBes ao chegarem a casa pensam que ela estaria morta. Pelo

fato de ser tdo bela, os andes decidem deixa-la em uma espécie de caixdo de vidro.

Figura 11 — A rainha transformada em bruxa buscando o feitico da maca envenenada

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [00:51: 43]

A figura da madrasta é subvertida de uma senhora para uma entidade malévola,
evidenciando sua transformagdo em uma bruxa ameacadora, conforme ilustrado na imagem
acima. A utilizacdo de elementos de animalizagdo e deformidade intensifica a maldade da
personagem, estabelecendo um contraste com a beleza e a construcdo da princesa,

caracterizada por tracos finos, delicados e aparéncia fisica e facial harmoniosa.
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Figura 12 — Branca de Neve permite que a senhora entre na casa e morde a mac¢a oferecida

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete anfes [01:15: 29]

Figura 13 — A princesa cai em sono profundo

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [01:19: 34]

A bruxa consegue escapar temporariamente, fugindo dos andes, mas acaba caindo de
um penhasco, recebendo a puni¢do por ter causado a morte de uma princesa tdo humilde e
bela. O tempo passa e, finalmente, o principe chega ao local onde o caixdo da princesa esta
exposto. Mesmo acreditando que a princesa estivesse morta, ele a beija. Branca de Neve
desperta, despede-se de todos e parte com o principe. Na cena final, sdo retratados os dois
indo em diregdo ao castelo, enquanto a projecdo da imagem de um castelo surge no céu,
sugestivamente, o lar prospero do mais novo casal. Logo apoés, é exibido um livro, o qual
aparece no inicio e, possivelmente, conta essa mesma histéria, apresentando na ultima pagina

as palavras finais “e foram felizes para sempre”.
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Figura 14 — O beijo de amor que a fez despertar

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [01:20: 40]

Figura 15 — Eles vdo embora ¢ sdo “felizes para sempre”

Fonte: Captura de tela do filme Branca de Neve e os sete andes [01:22: 29]

As cenas finais sdo encantadoras e incorporam as configuracfes essenciais para criar
um desfecho impressionante, como o beijo do principe, o resgate da princesa pelo herdi, a
projecdo de uma vida prospera em um castelo magnifico e o triunfo do bem. Walt Disney
mostrou que o romantismo e a magia de cada elemento contribuiram para a perfei¢do
necessaria para que a histéria perdurasse e a “formula” se tornasse um sucesso aplicavel a
outros filmes (Fanning, 2015, p. 22). Disney e a sua equipe foram responsaveis por
materializar visualmente as princesas classicas, que antes existiam nas paginas dos livros.
Eles desenvolveram as caracteristicas essenciais para representar uma princesa, como 0
iconico vestido azul e amarelo da Branca de Neve, que hoje € facilmente encontrado em
fantasias infantis.

Em comparacdo com o conto dos Grimm, que serviu como modelo para a adaptacédo

cinematogréfica, o filme ndo aborda o nascimento de Branca de Neve, iniciando a narrativa
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com a jovem lavando as escadas do castelo, trajando roupas simples e sugerindo seu
envolvimento em atividades domeésticas. Além disso, ndo sdo mostrados os pais da
protagonista, deixando em aberto sua presenca na trama, a0 mesmo tempo que o0 principe €
apresentado nas primeiras cenas entoando uma cangdo apaixonada, sugerindo um possivel
amor a primeira vista.

Quando o cagador concede a Branca de Neve a oportunidade de fugir, os animais e a
floresta desempenham o papel de verdadeiros protetores, agindo de forma maégica para salva-
la. No filme, a natureza age como uma aliada, visando amplificar as acdes positivas e a
protecdo da protagonista. Conforme mencionado por Zipes (1995, p. 36), os andes que
acolheram Branca de Neve agem com o intuito de combater o mal, auxiliando no
aniquilamento da bruxa. Eles recebem nomes que representam seus comportamentos, como
“Zangado”, “Mestre” e “Dengoso” e todos atuam como uma equipe para auxiliar Branca de
Neve. O autor observa ainda que as a¢des do principe serviram para romantizar o desfecho da
historia, uma vez que é por meio do beijo do principe que a princesa recupera a consciéncia,
guebrando o feitico que a afligia. Essa abordagem difere do conto dos Grimm, em que ela
acorda quando o pedacgo da maca envenenada se solta de sua lingua.

Jack Zipes (1995) ressalta que em meio a reproducdes como “Os Trés Porquinhos”
(1933), a versdo de “Branca de Neve e Os Sete Andes” produzida por Walt Disney ganhou
evidéncia. A notoriedade do primeiro filme de princesa estd em retratar a trajetéria de uma
princesa exilada, que, gracas ao amor do principe, consegue superar a maldade da madrasta e
recuperar sua posicdo nobre. Essa narrativa combina o carater pessoal de seu idealizador
Disney e o destino dos norte-americanos, que ansiavam pela esperanca e pela solidariedade
nas adversidades ocasionadas na década de 1930 pela Grande Depressdo, uma grande crise
financeira que assolou os Estados Unidos (Zipes, 1995, p. 35). Morais e Amorim (2022, p. 9)
argumentam que essa crenga de prosperidade reflete também uma tentativa de mostrar que a
classe média poderia ter éxito financeiramente, assim como 0s herdis e heroinas das historias.
Essa perspectiva de mudanca de status social impulsionada pelo dinheiro contribuiu para o
sucesso das adaptacdes filmicas como a de Branca de Neve em diversos paises, inclusive o
Brasil.

Ap0s o grande sucesso experimentado pela adaptacao da histéoria de Branca de Neve, a
Disney lancou a versdo cinematografica da historia de Cinderela em 1950, nos Estados
Unidos e no Brasil. O filme Cinderella [Cinderela] possui roteiro de Bill Peet, Erdman
Penner, Winston Hibler, Homer Brightman e Harry Reeves. Quanto & caracterizagdo dos

personagens, Finch (1988, p. 113) destaca que as filhas da madrasta, a fada madrinha e o rei
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sdo caricaturas para mostrar caracteristicas de forma mais exagerada, enquanto o principe é
apresentado de maneira mais natural.

O folder do filme, apresentado na imagem a seguir, busca expressar 0 carater
romantico da histéria de amor dos protagonistas, por meio de palavras e imagens sugestivas.
As ilustragcdes destacam a participagcdo de um casal vestido com belos trajes e a presenca
proeminente de uma carruagem e de um majestoso castelo, elementos simbolicos do romance
e da ambientacdo tipica das histérias de fadas tradicionais. Observe-se que as letras do titulo
do filme compdem uma escada, por meio da qual dar-se-4 a ascensdo de Cinderela (ainda
diante do primeiro degrau) até o topo, onde se encontra o principe e, por fim, levando ao
castelo, ao fundo, pelo caminho até ele a ser percorrido por ambos. A utilizacdo de imagens
evocativas e a linguagem sentimental presentes no folder visam criar uma conexao emocional
com o publico e despertar o interesse pelo filme, que promete transportar as pessoas para um

mundo de sonhos, magia e amor.

Figura 16 — Folder do filme Cinderella
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Fonte: Cinderela, Wikipedia.https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinderela_(1950)

Nas cenas iniciais, um livro é mostrado, a capa possui o titulo Cinderela. Quando o
livro € aberto, uma narradora comeca a contar a historia de Cinderela que é acompanhada das
cenas de quando o pai de Cinderela casa-se com uma mulher que possuia duas filhas da idade
de Cinderela. A madrasta revela seu lado cruel ap6s a morte repentina do marido, gastando o

dinheiro da familia de forma desmedida e passando a maltratar Cinderela, a quem faz de
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criada, apelidando-a de Gata Borralheira. Apesar de trabalhar e ser tratada como criada,

Cinderela continua gentil e ndo perde a esperanca de que serd muito feliz e sonha com seu
futuro.

Figura 17 — Cinderela conversa com os passaros

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [00:04:18]

Ainda no inicio do filme, que segue sem a voz da narradora, ap0s acordar para
comegar os servicos domésticos, relembra o sonho e canta a seguinte can¢io*:

Um sonho é um desejo d’alma

N’alma adormecer

Em sonhos a vida é calma

E s desejar para ter

Tem fé no teu sonho e um dia

Teu lindo dia ha de chegar

Que importa 0 mal que te atormenta

Se 0 sonho te contenta

E pode se realizar (Cinderela, 1950, 00:04:21).

Ap0s cantar, Cinderela leva o café da manha aos quartos da madrasta e das filhas.

Figura 18 — Cinderela levando o café da manha para a madrasta e suas duas filhas

Fonte: Captura do filme Cinderela [00:19:42]

41 0 trecho da cancéo foi extraido da verséo traduzida em portugués, distribuida por RKO Pictures.
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Figura 19 — A madrasta de Cinderela

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [00:22:41]

Em meio aos servigos domésticos chega o convite do grande baile do reino, no qual o
principe local escolheria a futura esposa. Todas as meninas foram convidadas, e, por isso,
Cinderela pede autorizacdo a madrasta para participar da festa. Todas riem porque a condicao
para ir ao evento € realizar uma extensa lista de tarefas. Observa-se que as caracteristicas
fisicas atribuidas as irmas ndo apresentam o mesmo nivel de graciosidade e delicadeza que as
de Cinderela, evidenciando, assim como a narrativa classica, a associacdo da beleza a

bondade e a educacéo, e da maldade a feiura.

Figura 20 — As filhas da madrasta rindo da possibilidade de Cinderela participar do baile

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [00:30:07]

Com a ajuda magica dos passaros e dos ratos, ela consegue fazer todo servico da casa
(impostos como tarefas para atrasa-la), sobra-lhe tempo para se arrumar. Todavia, dessa vez

sdo as “irmas” de Cinderela que lhe rasgam a roupa para impedi-la novamente de ir ao baile.
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Figura 21 — Cinderela com o vestido rasgado

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [00:41:36]

De acordo com a andlise de Zipes (2011, p. 172), a personagem Cinderela é uma
verdadeira sobrevivente, que encena com maestria uma 6rfda, uma enteada e aparentemente
uma moca fragil em todas as situa¢des vivenciadas em casa, e que essa forma de retrata-la ndo
faz jus ao fato de que ela supera todas as coisas por “reivindicar seu lugar no mundo”. A
protagonista encara uma condicdo de resignacdo depois de perder a mae, trabalha como uma
simples subalterna em sua propria casa e, sem nenhuma reclamacdo, obedece a todos os
caprichos da madrasta e suas duas filhas. Essa resiliéncia da heroina é uma das caracteristicas
gque mais se sobressaem na sua trajetoria. A permissdo para participar do baile estava
camuflada por muita maldade, revestida, de fato, de mais servicos domésticos. Ndo sdo 0s
afazeres que a impedem, no entanto, mas o fato de as filhas da madrasta rasgarem o seu
vestido. O infeliz episddio é também somente mais um exemplo do ciclo de maldades em que
Cinderela estava envolvida. E é somente com a chegada da fada madrinha, que aparece,
enxuga-lhe as lagrimas e a veste apropriadamente, permitindo-lhe participar da festa, que sua
sorte comeca a mudar. Sua ida ao baile € uma espécie de passaporte para momentos felizes, 0s

quais colocariam fim as praticas violentas que vivenciara até entao.
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Figura 22 — Cinderela e a fada madrinha

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [00:43:07]

Figura 23 — Cinderela pronta para o baile apés a ajuda da fada madrinha

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [00:47:14]

Segundo Fanning (2015, p. 30), a fim de conferir maior realismo as expressfes de
Cinderela, a equipe da Walt Disney adotou a abordagem de filmar previamente todas as cenas
de acdo interpretadas por uma atriz, utilizando-as posteriormente como referéncia na
composicado da animagdo. Combinando uma voz suave e tracos delicados, a protagonista foi
(trans)formada pelo amor e magia, retratando a realidade de uma princesa sofredora, que

sempre nutriu a crenga na busca pela felicidade.
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Figura 24 — Cinderela e o principe dangam no baile

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [00:52:59]

Figura 25 — Cinderela sai apressada do baile e perde seu sapato

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [00:55:09]

A identidade de Cinderela permaneceu um mistério para o principe, que tornou-se
decidido a encontra-la, possuindo apenas um sapatinho. Ele ordenou que procurassem por ela
por todo o reino e determinou que a moga cujo pé se encaixasse no sapato de vidro seria a
nova princesa. Ao chegarem a casa de Cinderela, os servicais do rei foram recebidos pela
madrasta, que logo se atentou para a possibilidade de sua enteada se tornar nobre e, com isso,
trancou Cinderela no seu quarto. Depois disso, a madrasta articulou para que o desastrado
ajudante do rei caisse e quebrasse o0 sapato de vidro, com o intuito de evitar que a jovem 0
experimentasse. Contudo, seus planos malévolos foram frustrados novamente, quando
ratinhos conseguiram destrancar o quarto e permitiram que Cinderela aparecesse com 0 outro
sapatinho em seu bolso, calgando-o e provando que era a sua verdadeira dona. Esses
acontecimentos representam momentaneamente a tensdo de como a personagem resolveria a
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questdo. Conforme observado por Zipes (2011, p. 172), um sapato feito de material tdo
delicado é invencgdo de Perrault, justamente porque ele quebraria caso caisse, 0 que acrescenta
um elemento magico e simbolico tanto ao conto quanto a adaptacéo. O filme termina com as
cenas do casamento real, ndo abordando qualquer tipo de punicdo para a madrasta e suas duas

filhas, como acontece na versao dos Irmaos Grimm.

Figura 26 — O sapatinho coube no pé de Cinderela

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [01:13:10]

Figura 27 — O casamento de Cinderela

Fonte: Captura de tela do filme Cinderela [01:13:38]

A cena conclusiva do matriménio, conforme apresentada acima, também se encontra
na ultima pégina do livro, acompanhada das palavras que denotam a felicidade do recém-
casal. Em seguida, o livro é fechado e procede-se a uma rapida passagem por todas as

paginas, retornando a capa, na qual se pode novamente vislumbrar o titulo da narrativa. De
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acordo com Bueno (2021, p. 104), Cinderela é o exemplo de moca que luta por seus sonhos,
simbolizando para o estddio de animacdo o modelo ideal de uma adolescente americana,
inspirando, ainda, a criacdo de uma linha de pecas de vestuario, com saias, vestidos e blusas
com babados, entre outros itens que reproduzem o seu figurino.

O terceiro classico dos estudios Disney foi inspirado na histéria de Bela Adormecida,
registrada por Perrault, e é intitulado Sleeping Beauty [A Bela Adormecida]. O roteiro foi
realizado por Erdman Penner, Joe Rinaldi, Winston Hibler, Bill Peet, Ted Sears e Ralph
Wright e o lancamento ocorreu nos Estados Unidos e no Brasil em 1959. Segundo Finch
(1988, p. 113), trata-se de uma das mais brilhantes producdes do contexto pos-guerra. Ainda
segundo o autor, a equipe empenhou-se em utilizar estilos inspirados nas pinturas
renascentistas, de modo que os personagens foram idealizados para misturar-se aos cenarios,
reforcando as caracteristicas visuais refinadas da producéo. O folder do lancamento do filme
destaca os elementos emblematicos presentes nas histdrias tradicionais, como as fadas, a vild,
a princesa e o castelo. A magia € reforcada com uma mensagem apelativa, buscando enfatizar

que o filme é tdo maravilhoso de assistir quanto de ouvir.

Figura 28 — Folder do filme A Bela Adormecida

G WONDROUS TO SEE ..
1 41 ¥ - GLORIOUS TO HEAR...

A magnificent
new moton picture!

eauty L*
TECHNICOLOR 4
TECHNIRAMA %

Fonte: A Bela Adormecida. (novembro, 2023). In Wikipedia.

O filme comega com a histéria de Bela Adormecida sendo retratada nas paginas de um
livro, o qual apresenta 0 nascimento da princesa Aurora. Apds 0 nascimento da princesa, a

narrativa ndo se limita apenas ao livro, mas é continuada ampliando-se para as cenas do filme
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propriamente dito. O reino é mostrado em festa para celebrar o nascimento da princesa.
Porém, as cenas ndo apresentam um retrato detalhado da crianga, apenas mostrando o bergo
ou a rainha segurando-a, toda protegida por um cobertor. Nessa comemoracdo, trés fadas
concedem votos de felicidade a princesa, mas Malévola, uma fada ma que ndo havia sido
convidada para a comemoracéo, surge e langa, contrariamente, um feitico sobre a menina. De
acordo com ele, quando completasse dezesseis anos, a menina iria furar o dedo em uma roca

de fiar e morreria.

Figura 29 — A Rainha segurando Aurora

Fonte: Captura de tela do filme A Bela Adormecida [00:07:13]

A terrivel situacdo imposta pelo feitico de Malévola foi amenizada por uma fada que
ainda ndo havia concedido um presente a princesa, que substituiu a morte da princesa por um
sono profundo que lhe acometeria e somente poderia ser interrompido por um beijo de amor
verdadeiro. As trés fadas benévolas Flora, Fauna e Primavera, opinaram sobre levar a princesa
Aurora para ser cuidada por elas na floresta, afastando-a dos perigos do reino e sendo que seu
retorno estaria programado para ocorrer em seu aniversario de dezesseis anos. A ideia foi
acatada pelos pais e as fadas partiram para cuidar da princesa em sua casa na floresta.

Em relacdo a configuracdo das fadas nesse enredo, Francisco (2020, p. 95-96) destaca
que, ao contrario do enfoque nas tarefas domésticas das princesas nos filmes anteriores, 0s
seres magicos demonstram baixa habilidade nessas atividades, recorrendo ao uso de varinhas
magicas para cozinhar, por exemplo. Isso pode sugerir a incorporacdo da tecnologia para

auxiliar nas tarefas domesticas. O autor também menciona a possibilidade de uma referéncia a
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entrada das mulheres no mercado de trabalho durante a década de 50, periodo em que 0s
eletrodomeésticos eram utilizados para agilizar as tarefas do lar.

Ao longo do filme, a princesa ndo é retratada em sua infancia nem no inicio da
adolescéncia, sendo considerada uma princesa secreta (Fanning, 2015, p. 58). Sua aparicao
ocorre somente quando se aproxima seu aniversario de dezesseis anos. Por volta desse

periodo, caminhando pela floresta, Aurora entoa a seguinte cangao®?:

Por que seré

Por que seré que cada passarinho tem alguém
Para quem cantar

Doces cancdes

Uma pequena e alegre melodia de amor?
Seré que

Sera que

Se 0 meu coracao continuar a cantar
Minha canc¢éo chegara

A alguém

Que me encontrara

E trard uma cancao de amor

Para mim? (A Bela Adormecida, 1959).

Figura 30 — Aurora interagindo com o0s animais

Fonte: Captura de tela do filme A Bela Adormecida [00:24:57]

A estética do vestudrio da princesa Aurora é inspirada na moda medieval,
caracterizada pelo uso de linhas verticais tanto em pegas simples quanto em vestidos mais

trabalhados. Além disso, a personagem apresenta uma postura elegante, associada a tracos

420 trecho da cancéo foi extraido da versédo traduzida em portugués, distribuida por Buena Vista Distribution.
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fisicos distintivos da beleza convencional como altura, magreza, delicadeza e graga de
movimentos. Sua voz suave complementa sua personalidade e expressa a intensidade das
emoc0es vivenciadas, estabelecendo uma conexdo proxima com o publico (Fanning, 2015, p.
59).

ApOs a cena em que cantava, observava um castelo ao longe, demonstrando estar
aparentemente sonhando com um principe encantado. Durante sua conversava com 0S
animais, expressou sua insatisfagdo por ser tratada como crianca pelas fadas e compartilhou
seus sonhos de encontrar um principe, sem suspeitar que 0s amigos arquitetavam um encontro
entre ela e um principe, Felipe, que andava pela floresta. Os animais roubaram a capa e 0
chapéu do rapaz e os levaram para perto da moca, possibilitando o encontro entre os dois.
Eles se apaixonaram rapidamente. Ap0Os essa experiéncia, a princesa retornou para a casa onde

vivia com as fadas, a fim de se preparar para o seu aniversario de dezesseis anos.

Figura 31 — O principe e a princesa Aurora

Fonte: Captura de tela do filme A Bela Adormecida [00:27:08]

As fadas acompanharam Aurora de volta ao reino, pois a maldicdo prescreveria
justamente naquela noite de seu décimo sexto aniversario. Sem desistir, Malévola empreendeu
outros esforgos para atrapalhar o principe, criando-lhe obstaculos como um caminho de
espinhos ou posicionando um dragdo na floresta para vigia-lo e impedi-lo de chegar até o
castelo de Aurora. Felipe mostrou bravura e, gracas ao auxilio das fadas, que novamente
atuaram em favor da princesa, superou 0s empecilhos, chegou ao castelo e despertou Aurora
com um “beijo de amor verdadeiro”. Apods o beijo, Felipe e Aurora descem as escadarias do

saldo de festas, surpreendendo a todos, uma vez que o pai do principe (presente no local em
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visita aos pais de Aurora) ndo sabia quem seria a pretendente do filho, e tampouco os pais de
Aurora tinham conhecimento de que ela havia despertado. O filme encerra com os dois
dancando, seguido pela imagem do livro, que aparece e se fecha, concluindo tanto a historia

narrada em suas paginas quanto a do filme.

Figura 32 — A iminéncia do beijo de amor verdadeiro

Fonte: Captura de tela do filme A Bela Adormecida [01:12:00]

Comparando-se a versao ao conto classico de Perrault, observa-se que a abordagem de
Disney concentra-se principalmente no casamento em si, deixando de mencionar a
animalidade da sogra da princesa e a situacdo em que a rainha ordena que 0s netos sejam
servidos como pratos principais do jantar, fato que foi impedido pelo proprio filho. Na opinido
de Zipes (2011, p. 88), a Disney interpreta de forma Unica a narrativa de Perrault, afastando-se
do registro original para construir sua préopria versdao. O estudio opta por promover um
encontro encantador entre 0s protagonistas e faz com que eles se apaixonem
instantaneamente, além de introduzir um elemento dramatico ao fazer com que a vila capture
0 principe sem encontrar nenhum obstéaculo e o aprisione na masmorra da Montanha Proibida.
A intervencdo magica das trés fadas, possibilitando a fuga do principe, resgate da princesa e
enfrentamento de Malévola, evidencia a aproximacdo do desfecho como os momentos de
maior tensdo na narrativa. Tais elementos sdo recorrentes do modelo narrativo de sucesso
adotado pelos estudios Disney.

Trinta anos apos o langamento de A Bela Adormecida, o estudio Walt Disney adaptou
o conto “A Pequena Sereia”, de Andersen. O filme The Little Mermaid, [A Pequena Sereia]

possui roteiro de Ron Clements e John Musker, foi produzido pela Walt Disney e distribuido
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por Walt Disney Pictures tendo sido langado em 1989 nos Estados Unidos e no ano seguinte

no Brasil.

Figura 33 — Poster do filme A Pequena Sereia

@acr Disnep (Ol
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- (THE LITTLE MERMAID)

te um lugar no oceano onde as
s¢c transformam em real 2
riel, uma linda serei

ive!
iel parte junto com seus
na emocionante aventura.

viwdiivadad v

Fonte: https://apequenasereia.weebly.com/vhs-americanos.html

O enredo se desenvolve em contexto subaquatico. Nas profundezas do mar residem o
rei Tritdo, pai da princesa sereia Ariel, e outros habitantes marinhos, como o peixe Linguado,
0 caranguejo Sebastian e a gar¢a Sabidao, que possui esse nome por conhecer tanto o universo
marinho quanto o terrestre.

Apesar do conselho do pai para que Ariel ndo visite a superficie da dgua, a princesa
transgride as orientagdes, ndo apenas frequentemente observando as pessoas que passeiam
pela praia como até mesmo recolhendo objetos, como um garfo, que encontra e guarda em
uma gruta no fundo do mar. Certo dia, ao emergir a superficie, Ariel testemunha, ao observar
um navio, a comemoracdo do aniversario de um principe chamado Eric, por quem se
apaixona. Apds as celebracdes, a jovem percebe que o navio esta sendo destruido por uma
tempestade, e, agindo rapidamente, intervém e salva Eric, conduzindo-o até a praia. Ao

perceber que 0 jovem esta seguro, ela canta a seguinte cangio®®:

Quero viver onde voceé esta.
Quero ficar bem aqui a seu lado.

4 0 trecho da cancéo foi extraido da verséo traduzida em portugués, distribuida pela Walt Disney Pictures.



129

Quero também ver vocé sorrir para mim.

Vamos andar, vamos passear e VOcé vai me ensinar a amar...

Amor profundo e no seu mundo quero morar (A Pequena Sereia,
1990, 00:27:13).

Figura 34 — Ariel e o principe Eric

Fonte: Captura de tela do filme A Pequena Sereia [00:27:05]

Ap0s entoar a cancdo, marcas registradas das princesas filmicas apresentadas, Ariel
percebe que o principe esta prestes de despertar e decide partir sem que ele a veja,
considerando que sua natureza de sereia provavelmente o assustasse. Nos dias que seguem, 0
pai de Ariel nota a mudanca de seu comportamento e descobre a sua paixao pelo principe. O
rei a adverte, ressaltando que ela ndo deveria ter tido qualquer tipo de interacdo com os seres
humanos, proibindo-a de se aproximar da terra novamente. Ariel, porém, determinada a
retornar & superficie e encontrar Eric, e, em desobediéncia ao pai, faz um acordo com Ursula,
a bruxa do mar, caracterizada com tentaculos semelhantes aos polvos, que geralmente é
seguida por duas enguias, suas ajudantes, chamadas Pedro e Juca.

O pacto estabelece que a princesa ganharia a forma humana por trés dias, em troca de
sua voz, que a feiticeira guardaria em uma concha, que penduraria ao pescoco. Caso, ao final
dos trés dias, Ariel ndo recebesse o beijo de amor verdadeiro, retornaria a forma de sereia e
ficaria sob o dominio de Ursula. A princesa aceita o pacto, ganha a forma humana e consegue
encontrar Eric, mas, até o segundo dia, ndo recebe o beijo, que passa a buscar. Ursula, por sua
vez, tenta atrapalhar os planos da jovem, assumindo a forma humana, de uma moc¢a chamada
Vanessa, e utilizando a voz de Ariel para despertar o interesse do principe. Ursula chega até
mesmo a lancar um feitico sobre o principe para que ndo mais se lembre de Ariel.
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No terceiro dia, para sua surpresa, Ariel descobre que Eric ird se casar com Vanessa.
Com a ajuda de seus amigos o casamento € interrompido e, durante a confusdo que se
ocasionou, a concha é quebrada, restaurando a voz de Ariel e revertendo o feitico lancado
sobre Eric. O principe corre para abraca-la e beija-la, mas, nesse instante, o dia termina e a
princesa retoma a sua forma de sereia, sendo imediatamente sequestrada por Ursula.

Tomando conhecimento da situacéo da filha, o rei Tritdo pede para que a bruxa a solte,
levando-o em seu lugar. Ursula concorda e transforma o rei em uma estrutura pequena e fixa
do mar, denominada po6lipo, tomando o poder no reino. Eric vem, entdo, em socorro do rei e
do mundo subaquético, enfrentando a vild. Manobrando com bravura o seu barco, ele acerta o
braco da feiticeira com um arpdo. Furiosa, ela faz surgir uma tempestade, que desestabiliza o
barco, derrubando Eric ao mar. Ao final, porém, ele consegue sobreviver, recupera o barco e
mata Ursula com ele. Com isso, o rei retoma sua forma e volta a governar o reino do fundo do
mar, decidindo transformar Ariel em humana para que ela possa se casar e viver ao lado de
Eric.

Nessa adaptacdo, a protagonista Ariel € quem toma a decisao de explorar a superficie e
observar as pessoas. Ao se apaixonar por um humano, ela demonstra determinacéo inabalavel
em salva-lo, revelando coragem e vontade de se aventurar em um ambiente completamente
divergente daquele de sua origem e arriscando-se para viver uma paixao. Para Giroux (1995
p. 59), a rebeldia adolescente pode representar e intensificar o desejo de atrair homens com
boa aparéncia. Além de ser uma sereia, Ariel é dotada de uma voz que atua como elo de
reconhecimento entre o seu “lar” ¢ o mundo dos humanos. E por meio da voz que ela é
identificada como o verdadeiro par romantico do principe, desfazendo-se o engano e
desmascarando-se a vila. Com um toque magico para deixar o final mais plausivel, a princesa
passa a integrar 0 nosso mundo para se casar com o principe.

Na versdo de Andersen, a Pequena Sereia faz um acordo com a feiticeira do mar,
cedendo-lhe a voz em troca da oportunidade de obter uma alma imortal. Para alcancar tal
condic&o, a sereia deve conquistar o amor do principe humano, e ele, a sua vez, compartilhar
uma parte dessa alma, por meio de seu amor. Por outro lado, ao renunciar a voz, a Pequena
Sereia fica impossibilitada de se comunicar com outras pessoas, resultando no distanciamento
de seu par romantico, que passa a nutrir por ela apenas carinho, desconsiderando a
possibilidade de casamento. Esse desinteresse culmina com o compromisso do principe com
uma princesa do reino vizinho, com quem realmente se casa. As irmas da protagonista
encontram uma alternativa para desfazer o acordo entre Ariel e a bruxa para que ela recupere

a sua forma de peixe e retorne ao seu reino: a protagonista deveria assassinar o principe.
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Como tal acdo ndo se concretiza, a Pequena Sereia parte para o final altruista (e um tanto
tragico), fazendo com que a histéria se destaque como exce¢do em relagdo a maioria dos
contos classicos e, por certo, as adaptacGes dos estudios Disney.

Elizabeth Bell (1995, p. 113) ressalta que h& nas adaptacdes de Disney uma
sobreposi¢do do final feliz centrado no casamento, relegando a segundo plano a propria
constituicdo animada dos corpos das princesas. As protagonistas se apaixonam
instantaneamente pelos principes, ressaltando a romantizagdo e énfase nos “beijos de amor
verdadeiro”, evidenciando outro foco dos filmes. Ao mesmo tempo que estabelecem um lago
amoroso imediato, as princesas desempenham papeis que podem ser percebidos como frageis
e vulneraveis, tornando-se, consequentemente, uma recompensa para 0s principes, o que pode
ser interpretado como uma mercantilizacdo do sentimento (Bell, 1995, p. 115).

O contexto de tornar-se mulher, envolve, ainda, a apresentacdo das princesas em
ambiente doméstico. Branca de Neve e Cinderela trabalham incessantemente. A primeira para
ser aceita pelos anbes, a segunda, para servir & madrasta. Para Giroux (1995, p. 66) a
antagonista bruxa Ursula diz a Ariel que perder a voz ndo seria terrivel, pois 0s homens nio

apreciam mulheres que falam. Dessa maneira,

a fabricacéo de rigidos papéis de género ndo representa um momento isolado
no universo filmico de Disney; pelo contrario, o poder que inspira a
reproducdo disneyiana de estereGtipos negativos sobre mulheres e
adolescentes ganha forca, em parte, através da forma consistente pela qual
mensagens similares sdo postas a circular e reproduzidas, em varios graus,
em todos os filmes animados da Disney (Giroux, 1995, p. 66).

Um outro aspecto da configuracdo das princesas, de acordo com Elizabeth Bell (1995,
p. 113), é a constituicdo fisica. A representacdo fisica de Ariel se distancia do corpo esguio e
delicado das trés primeiras princesas produzidas pela Disney, aproximando-se de uma
aparéncia mais proxima a de uma adolescente, com o uso de biquini confeccionado a partir de
conchas. Essa caracterizacdo reforga a ideia de uma jovem que demonstra desobediéncia e
petulancia ao buscar encontros com o jovem de outro “mundo”. Ao abordar as narrativas de
Branca de Neve, Cinderela e Aurora, as trés primeiras princesas classicas, busca-se reforcar o
estereotipo da passividade e dogura, além de atribuir a forma fisica dessas princesas
caracteristicas que se adequem aos padrdes sociais idealizados: magras, cabelos lisos e pele
clara. Elizabeth Bell (1995, p. 112) destaca que os corpos de Cinderela e Aurora séo
representados com expressdes tipicas de bailarinas, corpos esguios que transmitem uma

imagem de forca, disciplina e elegancia, ainda que as personagens sejam retratadas como
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vitimas passivas em suas narrativas. Enquanto as princesas sdo caracterizadas em posturas
similares a dancarinas, as irmés de Cinderela, por exemplo, sdo retratadas como plebeias
animadas, ndo possuindo o mesmo porte fisico gracioso e delicado esperado de uma futura
princesa.

O romantismo entre os protagonistas de Branca de Neve e de Cinderela também
manifesta-se como uma forma de escapar de situagdes familiares complicadas. As
personagens exemplificam a experiéncia de padecer sob o dominio de madrastas arrogantes e
orgulhosas, e encontram 0 amor como uma maneira de enfrentar as adversidades impostas em
seus lares. Edwardo Pérez (2020, p. 72) ressalta que essas princesas sofrem em decorréncia
das acBes de mulheres mais velhas e mas, o que revela uma falta de unido feminina, além da
resolucdo das apreensbes das protagonistas ocorrer por meio das agdes realizadas pelos
principes. 1sso sugere que o ato de serem salvas por principes, cacadores e outros
representantes do sexo masculino perpetua um modelo patriarcal, no qual os homens
assumem a responsabilidade por direcionar a vida das mulheres.

Conforme as consideracGes de Zipes (2011, p. 86-87), a abordagem romantica adotada
na moldagem dos contos de fadas pelos estiidios Disney ¢ vista como uma “maldi¢do”, que
ndo apenas restringiu a liberdade artistica dos artistas da propria corporacdo, mas também
influenciou negativamente o imaginario coletivo. A estética utilizada pela produtora em seus
longas-metragens do século XX retrata a princesa de forma romantizada e desprovida da
capacidade de refletir sobre valores sociais de maneira efetiva. Nessa perspectiva, apesar do
enorme sucesso alcancado pelos filmes, eles contribuiram para a reverberacdo de uma
abordagem limitada dos contos de fadas. Giroux (1995, p. 59) acrescenta que os filmes da
Disney produzem significados, narram a “cultura infantil” e necessitam ser avaliados pela
forma como o fazem e sua importancia no cendrio social deve ser questionada.

Por outro lado, nos filmes do século XXI, podemos identificar uma dimensdo social
mais abrangente que, ao longo do tempo, tem sido utilizada como instrumento de subverséo
da ordem vigente, expressando valores do mundo contemporaneo. Um exemplo significativo
é o filme A Princesa e o Sapo, lancado em 2009, que apresenta uma princesa negra, dentre
outras releituras produzidas ou ndo nos Estudios Disney. Zipes (2011, p. 87) destaca como as
producdes Disney serviram como substrato para que outros cineastas e produtores
independentes reavaliassem a perspectiva das historias de contos de fadas. Essa abordagem
mais inclusiva e diversificada tem contribuido para ampliar a representatividade e o impacto

social dessas narrativas no cenario contemporaneo.
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Nas adaptagdes que comecaram a surgir a partir dos primeiros anos do século XXI, o
processo de desestabilizacdo da estrutura tradicional dos contos de fadas que apresentam a
figura da princesa ocorre de varias maneiras, como podera ser observado nas adaptacdes
escolhidas para este estudo: a quadrilogia Shrek (2001; 2004; 2007; 2010), Valente (2012),
Deu a Louca na Cinderela (2006); Detona Ralph (2012) e Wi-Fi Ralph: Quebrando a Internet
(2018), que passamos agora a considerar.

4.3 A Princesa em Adaptacdes Cinematogréaficas do Século XXI

As quatro princesas das versdes filmicas em animacdo escolhidas para a pesquisa nao
séo todas advindas de produc6es de Walt Disney. Elas constituem, no entanto, assim como 0s
filmes das princesas classicas, representacfes que passaram a ser bastante difundidas na
atualidade, merecendo atencdo por sua abordagem diferenciada dessa personagem tdo
importante nos contos de fadas. A princesa Fiona é a protagonista da quadrilogia Shrek, da
qual fazem parte Shrek [Shrek] (2001), Shrek 2 [Shrek 2] (2004), Shrek Terceiro [Shrek the
Third] (2007) e Shrek para Sempre [Shrek Forever After] (2010). Com a excecdo do terceiro
filme, dirigido por Chris Miller, e do Gltimo, dirigido por Mike Mitchell, com roteiro de Josh
Klausner e tendo como produtores Gina Shay e Teresa Cheng, destacam-se, em particular, os
nomes de Andrew Adamson e Aron Warner na idealizacdo dos filmes, todos com producéo
pelos Estudios DreamWorks Animation e, no caso dos dois ultimos, distribuicdo pela
Paramount. Os filmes também variam em duracdo, estendendo-se de 90 a 93 minutos e
contam com vozes famosas como as de Eddie Murphy, Cameron Diaz, Antonio Banderas e
Justin  Timberlake. Foram langados no Brasil nos mesmos anos de seus respectivos

langamentos nos Estados Unidos, de onde provém.
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Figura 35 — Folder do filme Shrek

Fonte: Shrek. (outubro, 2023). In Wikipedia. https://pt.wikipedia.org/wiki/Shrek

Figura 36 — Folder do filme Shrek 2

Fonte: https://movimentoculturalgaia.files.wordpress.com/2009/07/shrek2lg.jpg



Figura 37 — Folder do filme Shrek Terceiro
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Fonte: https://www.justwatch.com/br/filme/shrek-o-terceiro

Figura 38 — Folder do filme Shrek para Sempre

Fonte: https://dublagem.fandom.com/wiki/Shrek_para_Sempre

135

Em Deu a Louca na Cinderela [Happily N’ Ever After], de 2006, e lancado no Brasil
em 2007, a princesa a ser enfocada é Ella. O filme possui direcdo de Paul J. Bolger e Yvette
Kaplan, roteiro de Rob Moreland e producdo de John H. Williams. Com duragdo de 87

minutos, foi criado em coprodugcdo alem&d e norte-americana, da qual participaram as
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companhias BFC Berliner Film Companie, BAF Berlin Animation Film e Vanguard
Animation, tendo sido distribuido por Lionsgate. Na voz original da vila Frieda, madrasta de

Ella, participou da animacdo a atriz Sigourney Weaver.

Figura 39 — Folder de Deu a Louca na Cinderela

Fonte: https://www.ufpb.br/escolasplurais/contents/noticias/filmes/deu-a-louca-na-
cinderela/ @ @slideshow_view?ajax_include_head=1&ajax_load=1

A princesa Merida sera abordada em Valente [Brave], lancado nos Estados Unidos e no
Brasil em 2012. O filme possui direcdo de Mark Andrews e Brenda Chapman, foi produzido
por Katherine Sarafian e conta com roteiro de Mark Andrews, Steve Purcell, Brenda Chapman
e Irene Mecchi. Numa coproducdo de Walt Disney Pictures e Pixar Animation, com duragéo

de 93 minutos, o filme também inclui no elenco de vozes a da atriz Emma Thompson.
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Figura 40 — Folder do filme Valente

Fonte: https://disneyprincesas.fandom.com/pt-br/wiki/Valente

Como a Gltima princesa a ser visualizada esta Vanellope, protagonista das animacdes
Detona Ralph [Wreck-It Ralph], langado nos Estados Unidos em 2012 e, no Brasil, em 2013, e
sua continuacdo, WiFi Ralph: Quebrando a Internet [Ralph Breaks the Internet]), de 2018,
com a distribuicdo no Brasil em 2019. Ambos os filmes foram produzidos sob a batuta do
diretor Rich Moore, dos roteiristas Phil Johnston, Jennifer Lee e Pamela Robin
(particularmente no segundo filme) e do produtor Clark Spencer. O estiudio a liderar e
distribuir ambas as producdes foi Walt Disney Studios Motion Pictures. Com duracdo média
de 100 minutos, as animagOes trazem no elenco de vozes as de John C. Reilly e Sarah

Silverman.
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Figura 41 — Folder de Detona Ralph

Fonte: https://detonaralph.fandom.com/pt-br/wiki/Detona_Ralph_(filme)

Figura 42 — Folder do filme WiFi Ralph
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Fonte: https://detonaralph.fandom.com/pt-br/wiki/WiFi_Ralph?so=search
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Embora aspectos como a ridicularizagcdo, a inversdo de papéis, a subversdo da
estrutura, etc. sejam comuns a adaptacOes, recriagcOes e reescrituras, podendo, assim, ser
aplicadas em conjunto a mais de uma das animacfes em analise, elencamos 0s que se
sobressaem em cada uma, de modo a enfocar de que maneira(s), de uma forma geral, cada
filme individualmente trabalha a reformulacdo da princesa. Os titulos serdo empregados em
suas versoes oficiais em portugués do Brasil, igualmente o idioma ser utilizado nos exemplos

de citacGes e didlogos e que seguirdo, portanto, as datas de sua distribuicdo brasileira.

4.3.1 A parddia e a carnavalizacdo na quadrilogia Shrek

Na quadrilogia Shrek, cuja inspiracdo para a criacdo do primeiro filme advém do livro
infantil de mesmo titulo, de William Steig, publicado em 1990, nota-se um processo de
“desglamurizagdo” da figura da princesa, particularmente por meio da parodia e da
carnavalizacdo. A conhecida série narra 0 encontro dos protagonistas Shrek e Fiona e
acompanha o seu desenvolvimento como casal de ogros em situacdes comuns do cotidiano.
No primeiro filme, Shrek (2001), Fiona é uma princesa humana que, por conta de um feitico,
transforma-se em ogra todas as noites. Inicialmente, ela é retratada como a cléssica Rapunzel,
presa na alta torre de um castelo, aguardando resgate para que o feitico seja quebrado, o heroi
a salva-la tendo tambeém que derrotar um feroz dragdo fémea que protege o local.

Lorde Farquaad, um nobre diminuto, utilizando o Espelho Magico que mandara roubar
da Rainha M4 de “Branca de Neve”, seleciona Fiona entre trés princesas solteiras — sendo as
outras duas a propria Branca de Neve e Cinderela — a quem tem intencGes de cortejar como
futura noiva. Por ndo possuir altura e bravura suficientes para partir ao resgate de Fiona,
Farquaad negocia com Shrek essa misséo, oferecendo-lhe em troca a restauragéo da harmonia
no pantano onde vive, invadido por personagens de contos de fadas (confinados a esse lugar
pelo préprio Farquaad) e que passaram a lhe tirar o sossego e Shrek parte, entdo, para a torre,

acompanhado de seu mais novo amigo, o Burro Falante.
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Figura 43 — Lorde Farquaad e o espelho magico

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:17:00]

Figura 44 — Shrek e o burro falante

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:04:18]

Figura 45 — Princesa Fiona se prepara para ganhar um beijo

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:33:53]
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Ao perceber a chegada de seu possivel her6i a torre, Fiona adota comportamentos
similares aos de Bela Adormecida, fingindo que esta dormindo enquanto aguarda a entrada de
um principe que a trate com delicadeza e educacdo. Ao adentrar o local, no entanto, em vez de
beija-la, Shrek sacode-a e convida-a para sair do castelo, demonstrando uma abordagem néo
convencional a um herdi. A princesa, ainda tentando ser romantica, sugere que Shrek recite
um poema ou realize gestos tipicos de contos de fadas, como descer pela janela com uma
corda até um cavalo ou pegar um lengo, que ela propositalmente havia jogado no chao, em
demonstracfes de finesse e educacdo. Novamente, 0 ogro ndo realiza nenhum ato
tradicionalmente romantico, optando por tratar Fiona de um modo mais rdstico e a sua
indagacdo sobre que tipo de herdi ele seria, respondendo que “o Unico”.

Ao longo do caminho de volta, Shrek e Fiona comecam a perceber afinidades entre si.
Porém, o herdi acredita que um relacionamento entre ambos seja impossivel, pois se considera
indigno do amor de uma moca tdo bela e perspicaz como Fiona. O que os dois desconhecem é
que compartilham do mesmo sentimento, pois Fiona também se encanta com Shrek, embora
acredite que sua forma de ogra (a ser revelada quando anoitece) seja um desafio para ele,
ainda que igualmente seja um. Além disso, o resgate da princesa faz parte de um acordo.
Assim, Shrek ndo demonstra intencdo de casar-se com ela, a principio, 0 que vem a acontecer
somente préximo ao desfecho do filme, quando se conscientiza da grandeza de seu amor e de
que vale a pena lutar por ele. Nesse ponto, e depois de empreender uma luta com Lord
Farquaad, que estava prestes a se casar com Fiona para legitimar sua ascensao ao trono, a
princesa recebe o “beijo de amor verdadeiro” de Shrek e “assume sua verdadeira forma”,
permanecendo ogra e feliz como tal.

Um dos aspectos mais relevantes na caracterizacdo de Fiona certamente advém de sua
aparéncia. Na qualidade de princesa, Fiona contrapde-se ao que se espera desse tipo de
personagem por sua configuracdo ogra. Por sua vez, Shrek distancia-se do modelo de heroi,
pois ndo demonstra a destreza esperada no salvamento de uma princesa e ndo o faz com o
intuito de casar-se com ela, mas para restaurar a tranquilidade de seu habitat. Ademais, Shrek,
assim como Fiona, possui a aparéncia de um ogro, representando a antitese do principe
valente e bem apessoado dos contos de fadas tradicionais. O casamento de ambos, assim,
consolida de forma enfatica a abordagem da beleza e suas implicacOes e de tragos como a

delicadeza no tratamento entre as pessoas, entre outros padrdes sociais pré-estabelecidos.
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Figura 46 — Princesa Fiona

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:39:00]

Nessa nova perspectiva de configuracdo e reinterpretacdo de historias classicas reside
especialmente a parddia, caracterizada pela apresentacdo dos enredos de modo a transcender a
formulacdo convencional, para incluir elementos criticos humoristicos. O conceito tradicional
de beleza, por exemplo, ndo poderia ser aplicado, num contexto formal, a uma criatura cuja
pele tem pigmentacdo verde, tampouco a fisionomia dos ogros, vildes classicos com a
aparéncia que desperta medo e terror, conforme também explorado em Shrek. Assim, ele é
discutido e ressignificado apresentando uma versdo comica do convencional, de modo a
sugerir que ela também possa ser aceitavel. Affonso Romano Sant’Anna (2007, p. 7) afirma
que “[...] a frequéncia com que aparecem textos parodisticos testemunha que a arte
contemporanea se compraz num exercicio de linguagem onde a linguagem se dobra sobre si
mesma num jogo de espelhos”.

Para Linda Hutcheon (1985, p. 17), também, a parddia geralmente é marcada pela
diferenca em vez da semelhanga, estabelecendo uma “repeti¢do com distancia critica”. Nesse
sentido, o afastamento do texto-fonte € proposital para a producdo de novos efeitos, e em que
se deve buscar analisar as novas obras como novas e ndo como meras imitacdes. A autora
complementa que “ndo se trata de uma questdo de imita¢ao nostalgica de modelos passados: é
uma confrontacdo estilistica, uma recodificacdo moderna que estabelece a diferenga no
coracdo da semelhanca” (Hutcheon, 1985, p. 19). Dessa forma, podemos observar tanto a
presenca da ironia quanto a intencdo ridicularizadora na insercdo de novos significados por
meio da marcante configuracdo ogra da princesa Fiona em relacdo as princesas de filmes e

contos classicos.
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A parddia €, ainda, uma forma artistica que se destaca pela sua capacidade de propor
novas interpretagdes além das apresentadas no texto-fonte, revelando-se como uma expresséo
transgressora capaz de imprimir novos conceitos a partir de modelos pré-determinados ou ja
conhecidos. No contexto dos contos de fadas, a parddia permite uma constante reinterpretacdo
das narrativas cléssicas, conferindo uma caracterizacdo inovadora aos personagens. Hutcheon
(1985, p. 39) complementa que “a parddia é, fundamentalmente, dupla e dividida; a sua
ambivaléncia brota dos impulsos duais de forcas conservadoras e revolucionarias que sao
inerentes a sua natureza, como transgressdo autorizada”. A imitacdo é uma caracteristica
comum da parddia, conforme apontado por Vladimir Propp (1992, p. 84), podendo explorar
peculiaridades individuais ou até mesmo criticar aspectos negativos da ordem social.

No caso especifico da caracterizacdo de Fiona, observa-se também uma representacdo
exagerada por meio do grotesco. Contudo, essa representacdo grotesca, segundo Propp (1992,
p. 88), ndo se limita a mera provocacgdo do riso, podendo exercer outras fungfes na narrativa
parddica. A utilizacdo da aparéncia de ogro na retratacdo da princesa Fiona confere uma
abordagem inovadora ao estigma da beleza, uma tematica recorrente em contos classicos e
primeiras versdes cinematograficas da Disney, enfatizando também uma desconstrucdo de
padrbes (pré-)estabelecidos desse atributo. Isso denota que a parddia como recurso narrativo é
empregada como ferramenta para remodelar as princesas. Nesse sentido, a presenca da
parddia transcende a mera provocagdo comica e emerge também como forma de adaptacéo ou
reconfiguracdo da prépria estrutura classica subjacente aos contos de fadas.

Além da parddia, uma outra perspectiva para compreender as transformacdes das
figuras das princesas em contextos mais contemporaneos é a abordagem da carnavalizacdo. O
conceito de “carnavaliza¢do” foi introduzido na critica literaria por Mikhail Bakhtin.
Inicialmente, Bakhtin estabelece uma intersecdo entre parddia e carnavalizacdo. Para ele, a
carnavalizacdo representa uma das manifestacbes da parddia, vista como 0 oposto da
seriedade, em que o riso afasta qualquer austeridade e subverte todas as ordens sociais, “o riso
carnavalesco ambivalente destréi tudo o que é empolgado e estagnado, mas em hipdtese
alguma destréi o nudcleo autenticamente heroico da imagem” (Bakhtin, 1997, p. 133).
Segundo a concepgdo do estudioso, a Idade Média viu emergir um vasto espectro de formas e
expressdes comicas, as quais zombavam das estruturas culturais oficiais ou eclesiasticas. As
festividades carnavalescas eram uma dessas manifestacdes culturais, com seus desfiles e
representacdes, que muitas vezes apresentavam versdes parddicas das cerimonias eclesiasticas
e seculares (Bakhtin, 1997, p. 130).
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As festividades carnavalescas instituiam um espaco paralelo ao das estruturas de poder
vigentes, proporcionando ao povo uma vivéncia distinta. O carnaval conferia uma existéncia
alternativa a populacdo. Ao liberar os individuos das hierarquias e restricdes impostas pela
ordem estabelecida, a comemoracdo promovia uma renovacdo das relacdes humanas,
caracterizadas por uma igualdade efémera. Nesse ambiente, emergiam novas formas de
comunicacgéo, suprimindo as barreiras sociais e as etiquetas. A linguagem poderia apresentar
formas de expressdo ludicas, constantemente dinamicas e ambiguas. Assim, a dinamica
carnavalesca era pautada por uma l6gica de inversdes e possibilidades, que se sustentavam na
liberdade, na fluidez imaginativa, no riso, na audacia e na sensagdo de euforia. Os dias de
celebracdo na praca publica representavam momentos de escapismo, de indulgéncia e de
suspensdo das preocupacdes cotidianas, propiciando uma vivéncia coletiva. Essa partilha do
espaco simbolizava mais que uma coincidéncia temporal e geografica; traduzia-se no instante
em que as barreiras socioecondmicas eram subvertidas, permitindo ao pobre experimentar a
riqueza, ao rico, experimentar a simplicidade, ao feio, vestir-se com roupas deslumbrantes ou
utilizar uma bela mascara com o intuito de ndo revelar a sua identidade, evidenciando, dessa
maneira, uma reconfiguracao identitaria que viabilizava a liberacdo dos desejos represados.

Dentro desse prisma, 0s personagens Shrek e Fiona assumem o papel de
representantes de uma nova configuragdo dos contos de fadas, um conto de fadas “as avessas”
(Bakhtin, 1997, p. 123). Além disso, ha a inversdo da hierarquia, na qual o pantano suplanta o
castelo e a nobreza de Lord Farquaad (que é devorado pelo dragdo fémea ao final), é
substituida pela brutalidade ogra, inaugurando novas possibilidades narrativas e
interpretativas. A inclusdo de princesas classicas no filme (Branca de Neve e Cinderela), por
sua vez, contribui para solidificar a intersec¢do historica entre o classico e 0 contemporaneo.
Consequentemente, “o simples fato de promover a reversao de algum aspecto da narrativa
tradicional ja é suficiente para desestabilizar subjacentes suposi¢des de que os contos de fadas
sejam mitos universais, atemporais” (Martins, 2015, p. 136).

Nesse contexto, a carnavalizacdo emerge como um mecanismo de subversdo que
possui um potencial interpretativo tdo grande quanto a parddia. A arte carnavalesca também
pode ser utilizada para questionar valores, reestruturando os aspectos sociais. Por isso, por
meio da perspectiva da carnavalizacdo, € possivel reinterpretar as histérias de fadas,
ressignificando suas caracteristicas tradicionais para alinhar-se as visdes mais contemporaneas
sobre poder, sociedade e género, por exemplo.

O segundo filme da quadrilogia, intitulado Shrek 2 (2004), trata do cotidiano dos

recém-casados apds retornarem da lua de mel, uma abordagem incomum nas histérias de
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fadas tradicionais, as quais geralmente ndo exploram a vida das princesas ap0s 0 casamento,
possivelmente devido a representacdo do acontecimento do matriménio como o apice da
felicidade. No filme em questdo, apds retornarem para o péantano, Shrek e Fiona sdo
convidados para uma comemoracdo na casa dos pais de Fiona, Rei Harold e Rainha Lillian,
em homenagem ao casamento da filha com o que eles acreditam ser o “verdadeiro amor” da
princesa, também crendo que ela se havia casado com o Principe Encantado, filho da Fada
Madrinha. A chegada do casal a corte é marcada pelo espanto e pela descrenca, uma vez que a
unido de uma princesa com um ogro é inconcebivel para os pais da princesa, especialmente
para o pai.

Novamente, a questdo da beleza é explorada, dessa vez com Shrek acreditando que, se
fosse mais bonito, seria aceito pela familia de sua esposa sem causar repulsa. Esse anseio
leva-o a procurar uma solugio, recorrendo a pogao “Felizes para Sempre”, que o transforma
em um homem de aparéncia elegante, e ao seu burro, em um alaz&o. O filme, assim, ilustra o
drama enfrentado por Shrek ao buscar a beleza como simbolo de perfei¢cdo ndo apenas para
conquistar o respeito na corte real, mas para ser amado por Fiona. Isso evidencia uma parodia
que subverte os valores tradicionalmente difundidos nos contos classicos, onde a aparéncia da
princesa é frequentemente retratada como atributo crucial para incitar o amor de seu par
romantico. Shrek se submete ao que ele acredita ser mais coerente para possuir um casamento
feliz, uma ideia que é rejeitada por Fiona, pois ela prioriza a autenticidade do sentimento e a
reciprocidade como alicerces da unido matrimonial e ndo a aparéncia fisica, uma vez que,

para ela, a forma de ogro ndo esta vinculada a felicidade.

Figura 47 — Fiona se barbeando

Fonte: Captura de tela do filme Shrek 2 [00:03:36]
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O desfecho do filme culmina na resolucdo do conflito entre aceitacdo da aparéncia e
beleza, com a prevaléncia do amor sobre a constituicao fisica. Dessa forma, o casal opta por
permanecer na forma ogra que os unira inicialmente, em vez de adotar aspectos humanos. E
outras nuances do filme podem ser citadas como colocando enfoque em questdes semelhantes,
a figura do Rei Harold, pai de Fiona, sendo uma delas. Esse rei €, de fato, um sapo
transformado, cuja identidade é revelada ao proteger a filha e o genro do feitico lancado pela
Fada Madrinha. A relacdo entre Fiona, que é uma ogra, e seu pai, um Rei Sapo, pode
estabelecer, assim, uma conexao “inversa” com a figura do principe enfeiticado presente no
contos dos Irmdos Grimm, reforcando a ideia de que o exterior é secundario diante das
emocdes e da vedadeira esséncia das personagens, como delineado no filme. Nessa historia,
também, a Fada Madrinha e o Principe Encantado desempenham papéis de antagonistas,
conspirando para afastar Shrek da vida de Fiona e para tomar o controle do reino — o que
igualmente ocasiona a ironia e a inversdo de papéis em seu desempenho tradicional nos
contos.

O filme subsequente da quadrilogia, intitulado Shrek Terceiro (2007), retrata, em uma
de suas cenas, Shrek e Fiona preparando-se para assumir as posi¢es de rei e rainha. Tal
acontecimento é resultado do falecimento do pai da princesa, tornando-os os proximos da
linha sucesséria. Representado na imagem a seguir, o casal veste trajes que evocam a moda
francesa da época de Perrault. No figurino de Fiona, nota-se um corpete na cintura, sendo o
vestido volumoso que, aparentemente, deixa-a desconfortavel, restringindo seus movimentos
e causando-lhe desconforto; o que de modo semelhante pode ser visto em Shrek, e elementos
que, novamente, ridicularizam, por meio da parddia, a tradicdo e a pompa de cerimonias e

ocasifes formais ou a vida institucional.
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Figura 48 — Shrek e Fiona

Fonte: Captura de tela do filme Shrek Terceiro [00:08:27]

Nessa adaptacdo, também, ao passo que Shrek se sente atormentado e inseguro em
face de suas novas funcGes como rei, partindo em busca do primo de Fiona, Arthur, a fim de
transferir-lhe a responsabilidade de governar, Fiona anuncia sua gravidez. Embora Shrek
esteja distante o bastante, a bordo de um navio, ndo conseguindo escutar a novidade, esse fato
introduz um outro elemento contrastivo aos contos de fadas, uma vez que, em suas versoes
tradicionais raramente (se ndo em nenhuma ocasido) exploram a vida da princesa como mae.
E é também o caso que, ao enfocar o despreparo de Shrek para a lideranga, questiona mais
esse traco do heroi tradicional, inexistente na personagem.

No desfecho da quadrilogia, apresentado em Shrek para Sempre (2010), a narrativa se
concentra na vida do casal depois do nascimento de trigémeos. Dessa vez, em que Sao
novamente exploradas as insegurancas de Shrek em sua nova condi¢do de pai, 0 enredo
centra-se em um acordo que Shrek, em um momento de estresse da vida familiar, faz
impensadamente com o vildo Rumpelstiltskin. Firmado na assinatura de um contrato, e tendo
como motivacOes da parte do antagonista o controle do reino, o acordo versa que Shrek
concorda em trocar um dia de sua infancia por um outro, em que fosse simplesmente um ogro
assustador, gozando de privacidade e sendo temido por todos. Uma vez que Rumpelstiltskin
escolhe, de sua parte, o dia em que Shrek nasceu, ele é imediatamente transportado a um

universo paralelo, o que implica em sua inexisténcia no contexto atual.
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Figura 49 — Shrek assinando contrato com Rumpelstiltskin

Fonte: Captura de tela do filme Shrek para Sempre [00:17:49]

Por essa modificacdo de seu presente, Shrek e Fiona seguem trajetorias distintas, sem
sequer terem-se conhecido, e voltardo a reunir-se somente depois que Shrek, auxiliado por
Burro Falante (que se torna seu amigo também em sua nova circunstancia), consegue
encontrar uma clausula oculta no contrato e voltar a sua antiga realidade. As coisas nao sao
tao faceis: para que o contrato seja anulado, € preciso que Shrek receba um “beijo de amor
verdadeiro”, supostamente de Fiona. Ela, por sua vez, agora uma guerreira, lider da
resisténcia contra o rei Rumpelstiltskin, e que nunca fora salva da torre, ndo se predispde a
fazé-lo. Nesse ponto, chama atencdo ndo apenas a inversdo de papéis entre 0s personagens,
como a carnavalizacdo do beijo enquanto importante elemento dos contos de fadas, uma vez

que Fiona banaliza o seu efeito:

Shrek: O beijo do amor verdadeiro deveria consertar tudo!

Fiona: Pois é, foi o que me disseram também. O amor verdadeiro ndo me
tirou daquela torre. Fui eu, fui eu que me salvei. Vocé ndo entende? 1sso ndo
passa de um conto de fadas.

Shrek: Fiona, ndo pode falar assim. Isso é real.

Fiona: E como vocé sabe? Por acaso cresceu vigiado por um terrivel dragao?
Viveu sozinho em uma torre horrorosa? E vocé ficou chorando antes de
dormir toda noite, esperando por um amor verdadeiro que nao apareceu?
Shrek: Mas eu sou seu amor verdadeiro.

Fiona: Entdo onde estava vocé quando eu precisei? (Shrek para Sempre,
2010).

A descrenga de Fiona em seu apagamento da memoria de Shrek, também possibilita a
(re)escritura e a (re)configuracdo da histéria a sua maneira, 0 que delineou numa grande

porcdo do filme, a trajetdria peculiar de uma princesa sem seu par romantico. A0 mesmo
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tempo, o processo de sua reconquista por Shrek confere a adaptacdo em questdo e a série
como um todo ndo apenas um movimento de fechamento de um ciclo, como um tom de
“paginas em branco”, em que a princesa dos dias atuais pode ser remodelada de diversas
maneiras, mas que, de qualquer modo, constitui-se uma heroina independente de herois
convencionais, forte e que igualmente confronta a sua dificuldade de compreender o conceito
de “amor verdadeiro”. Ao fazer essa proposicao, no entanto, o filme ndo deixa de questionar a

prépria existéncia do conto de fadas.

4.3.2 A satira e a ironia em Deu a Louca na Cinderela

Ao passo que a tematica central da quadrilogia Shrek consiste na “desglamouriza¢ao”
da princesa, por meio da parddia e da carnavalizagdo, em Deu a Louca na Cinderela, a
historia é pautada na satira e na ironia como elementos de destaque. A comecar pelo titulo da
adaptacdo em inglés, Happily N’Ever After, que, ao introduzir a letra “n” antes de “after”,
criando um trocadilho, forma a palavra “never”, por sua vez, transformando a expressao
“happily ever after” (“felizes para sempre”) para uma outra como ‘e nunca foram felizes”, o
filme constroi varias personagens do modo oposto a como deveriam ser ou agir, mas que,
mais que inversdes, transformam-se em irdnicos por causa da comicidade que as subjaz.

A historia é narrada por Rick, escudeiro do Principe e uma espécie de faz-tudo no
castelo, que também participa da trama. Inicialmente, Rick oferece o plano de fundo para a
historia, centrado no discurso de Frieda, madrasta de Cinderela (Ella nessa adaptacdo), que,
reunindo os principais vildes dos contos de fadas, expde o seu desejo de banir os finais felizes
das historias, dando visibilidade e mais poder de ac¢do para os malfeitores — o que representa
um dos primeiros momentos de satira e ironia do filme. Aproveitando-se da auséncia do Mago
controlador do bom andamento dos contos de fadas, que partira de férias para a EscOcia,
Frieda consegue acesso a grande bola de cristal que preserva essas narrativas e comeca a
interferir em seus enredos, no intuito de cumprir seu proposito.

Nessa versao, Ella sofre os tradicionais castigos nas maos de Frieda, mas, ao conseguir
um convite para o baile, com que Rick, numa demonstracdo de nutrir sentimentos por ela, lhe
presenteia ao distribui-los nas redondezas, é ciente de que, se conseguir dangar com o

Principe e chamar-lhe a atencéo de algum modo, tem chances de se tornar uma princesa.
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Figura 50 — Ella com o convite para o baile nas maos e grandes expectativas

w

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:07:59]

Figura 51 — A madrasta com uma lista de afazeres para impedir Ella de ir ao baile

.

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:08:23]

Figura 52 — A Madrasta arrumando as filhas para o baile

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:04:14]
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Seguindo as propostas da adaptacédo, no entanto, e ndo obstante as expectativas para o
grande evento, varias passagens da historia sdo subvertidas, em novas caracterizacbes de
satira e ironia, que frustram o que se espera das personagens em suas respectivas funcfes. A
Fada Madrinha, por exemplo, embora se apresentando como simpatica senhora, da a entender
que esta demasiado cansada para o papel, incorrendo em varios erros, como transformar Ella
em abobora, depois em mergulhadora e até em pirata, antes de vesti-la como princesa; e
cometendo ainda outras “gafes” com seus sapatos (dando-lhe, primeiramente, botas), seu
penteado, que variou entre estilos do século XIX, passando por CleGpatra, a repleto de dreads

rastafari antes da versao final, com uma tiara; e, por fim, chamando Cinderela de Salmonela.

Figura 53 — Fada Madrinha e Cinderela com roupa de mergulho

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:14:07]

Figura 54 — Cinderela pronta para participar do baile

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:14:49]



152

O Principe é outra figura a ser subvertida. Ele é objeto de ridicularizacdo tanto por sua
aparéncia, que faz pressupor vaidade e futilidade, quanto por sua personalidade, em que sdo
ressaltadas a falta de iniciativa, e, em varias ocasifes, de raciocinio l6gico e agilidade de
pensamento. Ao seguir um roteiro pré-determinado em um manual de conduta que leva
consigo onde vai, 0 Principe aguarda os acontecimentos do baile e a chegada da princesa que
Ihe cativara o coracdo. Ao sair para procura-la, ele carregara seu cavalo ao escalar uma

montanha e empunhara aleatoriamente a espada, sem fazer qualquer uso dela, no entanto.

Figura 55 — Principe e seu manual de condutas

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:09:04]

Figura 56 — O cavalo caido sobre o Principe depois que ele o carrega até o topo do penhasco

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:46:00]
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Ao tomar posse da bola de cristal e demais objetos de controle dos contos de fadas,
Frieda também abala sobremaneira o desenvolvimento da histdria, que serd desviada em
varias confusfes e situacdes coOmicas, juntamente com outras histérias do género. Por uma
delas, com implicacGes diretas para o andamento do baile, Ella perde seus trajes de gala,
mesmo antes da meia-noite, e vé-se diante do Principe com as roupas simples de trabalho —
embora ele ndo a reconheca e, contrariamente, saia bradando “— Donzela em perigo!”, a
procura da dona do sapato de cristal que apanhara do chdo, a sua frente, e desaparecendo na
direcdo da floresta.

Segundo Maria Cristina Martins (2015, p. 31), nos contos de fadas classicos,
geralmente os personagens masculinos, particularmente os principes, sdo dotados de coragem
e astlcia. Eles saem em busca de aventuras, da transposicdo de obstaculos e salvam princesas
em perigo. Esses personagens desempenham papéis definidos, e, enquanto sua valentia é
ressaltada, contrariamente, sdo evidenciadas a modéstia e a submissdo da princesa. Ainda
segundo a autora, no processo de revisdo desses papeis em cenarios contemporaneos, as
atribuicbes antes bem definidas para homens e mulheres passam a ser mostradas por outros
pontos de vista, justamente do que se faz uso no filme por meio dos elementos de satira e

ironia.

Figura 57 — O Principe partindo em resgate de Cinderela, sem perceber que ela estava a sua frente

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:28:33]

Mas esses elementos sdo construidos também no discurso dos personagens. Para citar

poucos exemplos, comecando pela introducdo da histdria, Rick incorre em comentarios como
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o seguinte: “— [...] vamos voltar um pouco no tempo e eu direi a verdade sobre a Terra dos
Contos de Fadas. E, 0 nome é meio brega, mas tinhamos que dar algum nome e Canada ja
estava sendo utilizado...”; contando uma piada, um dos trés Lobos Maus que vigiam o local,
no castelo, de onde Frieda controla as historias para finais infelizes, discorre para seus
companheiros: “— Af o porco disse: ‘Pode soprar’. — Mas o cimento dele tava todo cheio de
areia e a casa caiu...”; o Principe, ao ser encontrado por Rick na floresta, seguindo o manual
em busca de Cinderela e demonstrando pouca surpresa, diz: “— Ahhh, ¢ o garoto da cozinha.
Trouxe alguma roupa limpa para mim?”’; mais tarde, ao ser preso por Frieda, ele lamenta em

(13

tom extremamente dramatico ndo ter sido capaz de salvar Ella: “— Eu fiz tudo: o baile, a
danga, o corte de cabelo, o cavalo... Eu tinha até a cueca... perfeita... Eu sou um fracasso!”; e
Rumpelstiltskin (que poderia corresponder ao que conhecemos como “bicho-papao”),
afeicoado a crianca que roubara de uma mae qualquer do reino, diz a Frieda em tom de
inquietacdo: “— Eu ndo estou gostando nada disso, imperatriz. Estou preocupado com o
efeito que essa violéncia vai ter sobre o pequeno Reginaldo (Deu a Louca na Cinderela, 2007,
01:36; 01:05:05; 56:05; 01:03:13; 01:06:46).

As subversdes do que se era esperado para o Principe e Rick, principalmente, vao, aos
poucos, despertar em Ella o questionamento sobre se o primeiro seria sua escolha acertada.
Rick estivera com ela todo o tempo: ele parte com ela para a floresta, a procura do Principe,
vai procura-lo ele mesmo para que ela ndo se arrisque e, finalmente, retorna em seu socorro
qguando ela é capturada por Frieda. Sua protecdo e ajuda, progressivamente, promovem uma
desconstrucdo do modelo associado ao papel tradicional do principe herdi, deslocando, ndo
essa funcéo, mas o seu detentor, com Rick passando (também ironicamente), de personagem
secundario a protagonista. Ella, por sua vez, primeiramente ao derrotar Frieda com suas
préprias maos e conscientizar-se de seu amor por Rick, passa a vislumbrar um final distinto

do previsto, subvertendo, ela prdpria, a maneira como se desenvolve a sua historia.
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Figura 58 — O casamento de Ella e Rick

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [01:16:28]

Nessa adaptacao, também, existe a énfase de que o amor é uma construcdo pautada no
companheirismo, em contraposi¢do a ideia de um lugar a mesa da realeza. A unido com um
“sujeito comum” realca essa concepcao, forjando uma protagonista que, além de ndo ascender
a condicdo de princesa por meio do casamento, ou seja, de renunciar a riqueza para vivenciar
0 que considera 0 “amor verdadeiro”, propde uma ideia mais realista para os finais das
historias. Isso € comprovado, ao término do filme, quando Rick indaga: “— Mas, afinal, o que
significa ‘felizes para sempre’?, e ele mesmo responde: “— Isso eu ndo sei, mas eu vou dizer
uma coisa: a gente ainda vai descobrir” (01:13:45), o que, por fim, subverte a estrutura dos

contos de fadas.

4.3.3 A transgressdo da estrutura e a inversao de papéis em Valente e a série Ralph

Em Valente (2012), Merida é a primogénita de um cla tradicional escocés denominado
Dunbroch. Princesa por nascimento, Merida cresce com muita liberdade, desfrutando do amor
dos pais nas conhecidas High Lands [Terras Altas] da Escdcia durante o periodo anglo-saxdo
e, desde a infancia, praticando esportes como tiro ao alvo, em grande medida por incentivo de
seu pai. Uma das primeiras rupturas do filme, da-se justamente com relacdo a esse aspecto,
uma vez ser esse um esporte ndo convencional para as mulheres da época. Mas o filme retrata
mais fortemente os conflitos de Merida e sua mée, a Rainha Elinor, que, a medida que ela
cresce, desaprova ndo apenas 0s esportes a que se dedica, mas seu comportamento distanciado
do esperado para uma princesa — € que se tornam irOnicos considerando o periodo e a
sociedade essencialmente formada por guerreiros — e cujos modelos restritivos Merida ndo

se dispGe a cumprir.
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Figura 59 — Merida usando o arco e flecha

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:02:14]

Figura 60 — Merida segurando o balde que utiliza para cuidar de seu cavalo

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:15:50]

Em sua busca de liberdade e identidade Merida tampouco tem o casamento em seus
planos imediatos. No entanto, a necessidade de seguir a tradigéo do reino, em que devesse se
casar para a manutengédo da harmonia entre os clds, coloca em cheque as suas escolhas, dando
origem ao tema central do filme, que rompe com a estrutura convencional dos contos de
fadas. Por rebelar-se contra 0 matrimonio, que considera arranjado, Merida entra em conflito,
particularmente, com a mée e, determinada a encontrar uma solugédo para o problema, recorre
a uma bruxa, que Ihe fornece uma pocéo que transforma a Rainha em urso. Isso desencadeara
ndo apenas a busca de Merida por um modo de reverter a transformacdo (ja que sua mée
poderia viver permanentemente na forma animal), como inverte os papeis de mae e filha,

além dos classicos papéis do heroi a servigco do salvamento da princesa.
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Como heroina da historia, Merida consegue desfazer o feitico e termina a narrativa
cavalgando ao lado da mae, que tem seu pensamento modificado com relagdo ao casamento e
as exigéncias de condutas apropriadas a uma princesa, que anteriormente lhe eram
importantes. Além disso, contrariamente as princesas tradicionais, geralmente orfds ou que
tem suas mées sequestradas ou ausentes, a Rainha enfrentard todos os perigos para a reversao
de seu estado junto com Merida, mesmo em sua nova condic¢do. Ao final, essas experiéncias
fortalecerdo a sua relacdo e promoverdo a compreensao de que Merida necessita da parte da
mée para continuar a desenvolver a sua liberdade, mas que ndo deixam de refletir a inverséo
de padrdes em que, numa sociedade de guerreiros acostumados a batalhas e conquistas, € a
filha quem salva a mae e ao reino e que Merida consegue conviver melhor com a méae quando

essa possui uma condicdo animalesca.

Figura 61 — Merida e sua mée, cavalgando ao final do filme

Fonte: Captura de tela do filme Valente [01:24:16]

De acordo com o modelo estrutural de Propp (2002), Merida é identificada como a
protagonista de sua propria jornada, desempenhando os papéis tradicionalmente associados
aos principes nos contos de fadas. As atividades heroicas da princesa estdo relacionadas ao
seu crescimento pessoal ao buscar resolver o conflito com sua mée, comegando pela quebra
do feitico que a transformou em um urso. Merida parte de casa, desempenhando a décima
primeira funcdo; recebe ajuda para solucionar seu problema, correspondendo a décima
terceira funcdo; explica a situacdo da mae enfeiticada, necessitando da colaboracéo de todos
para lidar com o desafio, e, posteriormente, enfrenta o confronto final, participando das
fungBes décima sexta e décima setima. Como resultado, o mal é derrotado, representando a
vigésima funcdo. Merida nédo é vitima de nenhuma maldicéo especifica e ndo ha tentativa de

usurpacao de sua identidade, o que evita a punicédo de vilbes e justifica a auséncia de outras
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funcdes de Propp. E conta-se ainda que o filme termina com a restauracao da familia, em vez
do tradicional término com o casamento do principe e da princesa. Uma vez que a
importancia do casamento é ressignificada, a princesa podera decidir, com o tempo, o0 destino
que deve seguir.

Com Detona Ralph (2013) e WiFi Ralph: Quebrando a Internet (2019) o conto de
fadas é transposto para o ambiente virtual. Ambos os filmes retratam personagens dessa
natureza, com destaque para a princesa Vanellope von Schweetz, uma corredora de kart em
jogos de videogame. No primeiro filme da série, a trama se desenvolve dentro de um
fliperama da década de 1980 e inicia-se com Ralph, num Encontro de Vil6es An6nimos,
expondo o seu descontentamento com seu papel no jogo que integra. Nesse jogo, Conserta
Felix Jr., na condicdo de vildo, Ralph destroi os apartamentos de um prédio, que sdo, em
sequida, restaurados pelo construtor Félix. Ralph, teme, desse modo, que, assim como
acontece com jogos que se tornam obsoletos frente a langamentos mais recentes, seu jogo
possa ser desligado por causa de sua impopularidade, resultando em sua morte como

personagem.

Figura 62 — Ralph no apartamento de Félix

Fonte: Captura de tela do filme Detona Ralph [00:12:16]

Com vistas a tornar-se mais popular, e aproveitando-se do momento em que 0s
personagens, depois que o fliperama é fechado, podem transitar entre os jogos e realizar
atividades alheias a suas rotinas programadas, Ralph parte para o jogo Corrida Doce (em que
as acoes se desenvolvem no universo dos doces e guloseimas), em busca de uma medalha de
heroi, que Ihe relacionasse a acdes mais nobres. Ao conquistar a medalha, um biscoito do tipo

cookie, ele, porém, inadvertidamente, introduz um virus na competicdo, perdendo-a na
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sequéncia e sendo impelido a ajudar Vanellope, a quem conhece nesse contexto, e que, por
sua vez, acabara de conquistar a medalha, prometendo devolvé-la a Ralph em troca de sua

ajuda.

Figura 63 — Vanellope e Ralph

NN AN $ Y
Fonte: Captura de tela do filme Detona Ralph [00:29:14]

Exposto o problema de Vanellope, que é alvo de hostilidades por ndo possuir um
carro de corrida, e sendo ajudada por um sensibilizado Ralph, que lhe constroi um, a medalha
Ihe é devolvida e Vanellope parte para competir. Nesse instante, no entanto, Rei Doce, um
antagonista, aparece na trama, usurpa a medalha de Ralph e, ameacgando reiniciar o jogo, pede
a Ralph que impeca Vanellope de correr, pois ela ¢, de fato, um bug que afetara o sistema.
Temendo causar problemas, Ralph destroi o carro da colega e volta para o seu jogo de origem,
sem perceber que o real inimigo é Rei Doce, ou, para utilizar o seu verdadeiro nome, Turbo,
corredor de um jogo obsoleto, que se utilizava desse disfarce para assombrar os demais
competidores e fazé-los desistir.

Descoberta a manobra, e com Ralph voltando a Corrida Doce e executando varios
feitos heroicos (inclusive enfrentando Turbo em uma batalha corporal), Vanellope consegue
participar da competicdo, conquistar o primeiro lugar e triunfar como piloto, restaurando a
normalidade do jogo. No momento em que ela cruza a linha de chegada, também, um
acontecimento magico tem inicio e, ndo apenas Vanellope € instantaneamente transformada
em princesa, como a magia se estende para todo o fliperama, que passa a ser 0 seu reino.
Divertindo-se com a ideia, a principio, Vanellope, ao final, dispensa os trajes reais, preferindo
o conforto de seu uniforme, embora aceite o titulo de presidente de seu jogo. Ralph, a sua vez,

retorna ao fliperama, tendo destacadas as suas virtudes de amigo.
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Na sequéncia do filme, Wi-Fi Ralph: Quebrando a Internet (2019), € na condigdo de
amigos que, seis anos mais tarde, Ralph e Vanellope voltam a se encontrar, dessa vez, no
mundo virtual da internet, no qual “navegam” para encontrar um novo controle de videogame
(um volante de carro) para a atuacdo de Vanellope em Corrida Doce, a que continua
vinculada. Em meio a imensa cidade virtual em que prédios sdo representativos de websites,
avatars, de usuarios e programas sdo personagens, eles conseguem encontrar o objeto, porém
0 arrematam sem querer em um leildo virtual do eBay, o que os obriga a angariar fundos para
saldar a divida e recuperar o jogo. Com o auxilio da personagem Yesss, Ralph cria um video
comico para arrecadar dinheiro, enquanto Vanellope ajuda na sua divulgacdo em plataformas

diversas, o que da inicio a nova aventura.

Figura 64 — A internet representada como uma imensa cidade

|""

Fonte: Captura de tela do filme Wi-Fi Ralph: Quebrando a Internet [00:23:16]

Num momento crucial da animacdo, o crondmetro do leildao virtual aproxima-se do
término, levando Ralph a uma grande ansiedade na expectativa de “curtidas” para seus videos.
Felizmente alcangando a monetizagdo necessaria, ele adquire o volante e ja pode voltar para o
fliperama. Porém, ao ligar para Vanellope, que se atrasara para encontra-lo, ele
acidentalmente ouve a sua conversa com Shank, piloto lider do jogo Corrida do Caos, e toma
conhecimento de que Vanellope tem interesse no tipo de competicdo que ele envolve.
Entediada com a previsibilidade e monotonia de Corrida Doce, ela anseia por emocdes mais
fortes, que lhe poderiam ser proporcionadas pelo novo jogo. Assim, com receio de perder a
amiga e, principalmente, temendo que Corrida do Caos possa prejudica-la, Ralph decide

contaminar o jogo com um virus a fim de persuadi-la a desistir.
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Figura 65 — Shank e Vanellope conversando enquanto Ralph escuta a conversa

Fonte: Captura de tela do filme Wi-Fi Ralph: Quebrando a Internet [00:55:54]

Figura 66 — Vanellope e Shank no jogo “A Corrida do Caos”

Fonte: Captura de tela do filme Wi-Fi Ralph: Quebrando a Internet [00:36:58]

A acdo de Ralph causa danos significativos ao jogo e a outros setores virtuais, além de
comprometer a sua amizade com Vanellope. Levando a maior parte dos servidores a uma
sobrecarga, o virus caracteriza-se pela replicacdo da figura de Ralph, problema do qual se
desencadeia, por conseguinte, uma grande dificuldade em se identificar qual delas
corresponde a ele. Para recuperar o sistema é necessario atrair todos os virus para o setor de
antivirus, e Yesss colabora com 0s amigos na missdo. No entanto, seu poder torna-se tdo
intenso, que as réplicas de Ralph reinem-se num imenso monstro gigante, Ralphzilla, que
somente sera extinto quando, juntos, Ralph e Vanellope o enfrentam e, numa conversa que 0
redime, Ralph concorda em que ambos permanecam amigos, mesmo que isso implique em

sua separagdo. Tendo sido atraidos para a cabega do monstro, a uma grande altura do chdo,
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Ralph cai com a eliminacdo do virus, sendo resgatado heroicamente por princesas Disney, que
se tornaram amigas de Vanellope. No desfecho do filme, assim, Vanellope permanece em

Corrida do Caos e mantém contato com Ralph por video-chamadas.

Figura 67 — O grande virus Ralphzilla

Fonte: Captura de tela do filme Wi-Fi Ralph: Quebrando a Internet [01:27:31]

Figura 68 — Ralph despedindo-se de Vanellope

Fonte: Captura de tela do filme Wi-Fi Ralph: Quebrando a Internet [01:34:13]

Embora o deslocamento da ambientagdo dos filmes, do castelo para o universo virtual
do fliperama ou da internet, nao implique em um rompimento com os contos de fada — uma
vez que constituem o cenario apropriado para os personagens que constituem —; ¢ contando
ainda com elementos chave do género, como vildes, armadilhas, surpresas, magia, etc., 0s

filmes propdem uma abordagem menos rigorosa do conto de fadas. Os protagonistas
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embarcam em suas jornadas nobres sem aderir necessariamente aos moldes convencionais,
como a estruturacao basilar de Propp, por exemplo, visto que, nesse novo enfoque, ndo ha a
presenca de um principe e uma princesa tradicionais e tampouco a trama € motivada por
sentimentos amorosos. A narrativa envolve o confronto entre forcas do bem e do mal, porém
de maneira desvinculada dos formatos tradicionais, explorando novas vertentes de heroismo.
H& também nos filmes uma notavel inversdo de papéis. No primeiro, embora goze de
certa representatividade, Ralph almeja ser um heroi por desempenhar o papel de antagonista
no jogo em que esta inserido e torna-se um ao ajudar Vanellope contra o vildo Turbo. Ao
mesmo tempo, Ralph é capaz de, por motivos egocéntricos, sabotar todo um jogo para
impedir que Vanellope o abandone. E pode-se mencionar, ainda, que, no segundo filme, séo as
princesas que desempenham o papel de heroinas. De fato, os tipos de relac@es sugeridas nos
filmes sdo menos estaveis, personificadas na propria condi¢cdo dos protagonistas. Virtuais em
sua esséncia, eles representam a velocidade e a transitoriedade dos jogos, estando sujeitos a
surgir e desaparecer instantaneamente ou a recomecar as suas acdes pré-determinadas,
dependendo dos movimentos do jogador, e estando a sua existéncia condicionada a esses

fatores.
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5 AREMODELAGEM DA PRINCESA TRADICIONAL NA CONTEMPORANEIDADE

Com base nas novas proposicdes das versdes contemporaneas de contos de fadas, em
andlise, partiremos agora, especificamente, para a consideracdo das protagonistas nessas
producdes: Fiona (série Shrek), (Cinder)Ella (Deu a Louca na Princesa), Merida (Valente) e
Vanellope von Schweetz (Detona Ralph e WiFi Ralph). Como ocupantes de posi¢bes de
destaque nesses filmes, elas manifestam ndo apenas as tematicas de relevo em cada um, mas
foram também elaboradas para, por si, expressarem valores de anseios, apreensdes e
reinvindicagOes individuais (quer forjadas por uma condigdo inerente a seu status ou
impelidas for fatores circunstanciais), mas que se tornam representativos da classe a que
pertencem em uma época tdo importante de posicionamentos sociais de varias espécies.
Assim, é tanto no &mbito da conjuntura particular de sua existéncia quanto no cenario mais
amplo das implicacgdes que se Ihe decorrem, que seréo observadas.

A analise concentra-se primeiramente na discussdo de como, nos filmes em estudo, a
princesa é remodelada, especialmente, por meio da mudanca em seus padrbes
comportamentais: de recatadas e com pouca iniciativa, a princesa contemporanea vai a luta
para proteger sua familia, seus direitos e seus objetivos, colocando-se em igualdade as acdes
desempenhadas pelo herdi/principe em contextos tradicionais, ou até mesmo superando-as.
Na sequéncia, dar-se-a a principal proposta do estudo, de como se da a progressdo dessas
mudancas e de que tenham ocorrido em um espaco de tempo razoavelmente curto
comparando-se o periodo de menos de vinte anos, considerado nas producdes abordadas, a
periodos mais longos, que muitas vezes duraram séculos, para que mudancas efetivas no
pensamento de geracdes pudessem ocorrer. O trabalho é concluido com possiveis motivacdes

e fatores de reforgo para a visdo contemporanea da princesa.

5.1 A remodelagem da princesa por meio da quebra de padrdes comportamentais

5.1.1 A quadrilogia Shrek

Na quadrilogia Shrek, a transformacdo da personagem da princesa é evidenciada
através de suas agdes. No primeiro filme, ap0s ser resgatada, durante o caminho de volta ao
Reino Tao, Tao Distante, Fiona se envolve em um confronto com membros do grupo liderado
por Hobin Hood. A representacéo visual dessas cenas de luta, apresentadas nas imagens a

sequir, faz uma referéncia ao filme Matrix (1999), ao destacar as habilidades de combate e
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dinamicidade da protagonista. Denise Souza (2012, p. 130) enfatiza que a sequéncia de luta
possui uma coreografia meticulosamente elaborada: “Fiona d& um salto e permanece suspensa
no ar por alguns instantes (a imagem é congelada), enquanto a cAmera, em um movimento
circular, gira ao redor da princesa, permitindo que observemos de todos os angulos os golpes

que ela desfere nos rapazes”.

Figura 69— Fiona lutando

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:53:22]
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Figura 70 — Fiona se preparando para lutar

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:53:31]

Em uma ocasido subsequente, Fiona empreende uma tentativa de executar um dueto
vocal com um passaro, um acontecimento frequentemente retratado em adaptacgdes classicas,
a semelhanca da histéria de Branca de Neve. Contudo, essa acdo resulta em um desfecho
terrivel para o animal, uma vez que Fiona canta de forma tdo desafinada, que o péassaro
literalmente explode. Apos o incidente, é possivel observar, em uma sequéncia de imagens, as
penas azuis do passaro dispersando-se junto aos fragmentos restantes de seu corpo.
Adicionalmente, dois ovos do péssaro permanecem intactos, 0s quais Fiona utiliza

posteriormente no preparo do café da manha.

Figura 71 — Fiona cantando ao lado do passaro Figura 72 — O que restou do péssaro apds explodir

L}

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:39:50] Fonte: Caputra de tela do filme Shrek [00:40:04]
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Em Shrek Terceiro, durante a realizagdo do cha de bebé de Fiona, o castelo € invadido
pelo Principe Encantado, que almeja tomar o trono e, para iniciar a sua missdo, decide
aprisionar os presentes. Na figura abaixo observa-se, pelo semblante das convidadas, sua
surpresa generalizada ao verem Encantado e os guardas chegarem ao castelo enquanto o vilao

anuncia que serd o proximo rei.

Figura 73 — Fiona e suas convidadas no momento em que veem Encantado

Fonte: captura de tela do filme Shrek Terceiro [00:50:59]

Apo6s serem colocadas na prisdo, Fiona demonstra coragem e determinacdo ao
convocar sua mée e as demais convidadas para enfrentar Encantado. As princesas,
inicialmente passivas, esperam por ajuda magica ou por um her6i, mas mudam de ideia ao
perceberem que ndo serdo “resgatadas” como nas historias classicas. Embora lutem, acabam
sendo capturadas devido a traicdo de Rapunzel, que se alia a Encantado na esperanca de se
casar com ele e tornar-se rainha, numa (re)interpretacdo gananciosa da personagem.

Cinderela executa tarefas de limpeza na cela, enquanto Branca de Neve expressa o desejo de
desfrutar de luxos no castelo. Fiona e a Rainha Lillian ressaltam a importancia de se
preocuparem com o governo do reino. Branca de Neve convoca todas para assumirem suas
responsabilidades. Bela Adormecida adormece, Branca de Neve deita-se e Cinderela senta-se
em um banquinho. Bela Adormecida afirma que essas posi¢0es correspondem ao modo como,

nas histdrias classicas, esperariam para ser resgatadas, e representadas na cena a seguir:
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Figura 74 — Como Bela Adormecida, Branca de Neve e Cinderela imaginam a espera de ajuda

Fonte: captura de tela do filme Shrek Terceiro [01:04:39]

Branca de Neve zomba da situacdo, mencionando as diferentes personalidades das
princesas e outros personagens presentes na cela. A Rainha Lillian surpreende a todos ao
quebrar duas paredes com a testa. Fiona convoca as amigas para enfrentar a situacdo por conta
prépria. Isso demonstra uma mudanca de postura, de que ndo apenas estdo determinadas a se
vingar de Encantado, mas que decidem quebrar as amarras da dependéncia masculina,
tornando-se atuantes em sua propria liberdade. Esses pressupostos sdo evidenciados nos
préximos cinco cortes de cena que mostram Branca de Neve com o vestido sem as mangas, a
mée de Fiona marcando o rosto com batom, a semelhanca de uma guerreira, Cinderela usando
uma maquina para afiar o salto de seu sapatinho de vidro, Bela Adormecida preparando-se

para lutar e, por fim, um sutid sendo queimado.
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Figura 75 — Branca de Neve pronta para lutar

Fonte: captura de tela do filme Shrek Terceiro [01:05:45]

Figura 76 — Rainha Lillian, mée de Fiona, pintando o rosto com batom

Fonte: captura de tela do filme Shrek Terceiro [01:05:54]

Figura 77 — Cinderela afiando o salto do sapato

Fonte: captura de tela do filme Shrek Terceiro [01:05:55]
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Figura 78 — Bela Adormecida rasga o vestido

Fonte: captura de tela do filme Shrek Terceiro [01:05:52]

Essas atitudes também representam uma ruptura com os tradicionais figurinos
deslumbrantes das princesas. Segundo Cordeiro e Mota (2018, p. 143), as imagens das
mulheres foram historicamente construidas como tipificagdes do ambiente doméstico e do
casamento, refletindo o status social do homem e sua riqueza através de vestimentas e
acessorios. As roupas das mulheres eram um reflexo da riqueza da familia, razdo por que as
princesas sdo frequentemente associadas a trajes luxuosos. Ao rasgarem 0s vestidos nessa
versdo filmica, assim, Branca de Neve e Bela Adormecida ao mesmo tempo rompem com
essa carga simbolica, questionando o papel social atribuido as mulheres. Além disso, ao
utilizar seu emblematico sapatinho como arma, Cinderela redefine a sua propria condi¢éo nos
contos de fadas, ndo apenas expressando um posicionamento de emancipagdo, mas de

ressignificacao de sua existéncia.
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Figura 79 — Um sutid sendo queimado

Fonte: Captura de tela do filme Shrek Terceiro [01:05:56]

Esses fragmentos buscam ainda exemplificar a solidariedade e convergéncia das
mulheres, que se unem em prol de uma luta comum. Em particular o dltimo recorte, da
gueima do sutid, estabelece uma referéncia intertextual com o movimento histérico-cultural
conhecido como “Queima de Sutids”, ocorrido nos Estados Unidos no final da década de
1960, como forma de protesto contra os padrdes de beleza impostos as mulheres. Essa
manifestagdo ocorreu em frente ao local onde estava sendo realizado o concurso Miss
América: “[o] concurso era tido, pelas participantes do movimento feminista, como uma
pratica arbitraria e opressiva” (Cordeiro; Mota, 2018, p. 140); e que, desse modo, passa a ser
aplicavel até mesmo as princesas dos contos de fadas.

Na sequéncia do filme, em que cada princesa se prepara para lutar, o enfoque é mais
uma vez colocado na sua tomada de atitude. Fiona lidera as princesas, em sua prontiddo e
destreza para lutar a qualquer momento. Juntas, elas conseguem adentrar o castelo (local onde
estava sendo encenada a peca teatral de Encantado, na qual Shrek seria morto e seu
antagonista tornar-se-ia rei de T&o, Tao Distante) e resgatar Shrek, salvando também o reino.
Fiona até mesmo chuta parte do cendrio para acessar a encenagdo, conforme a imagem

abaixo, em que agora ha a quebra dos padrdes de delicadeza atribuidos as princesas:
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Figura 80 — Fiona ap6s entrar no local onde era encenada a peca teatral

Fonte: captura de tela do filme Shrek Terceiro [01:14:14]

No ultimo filme da quadrilogia, Shrek para Sempre, em que Fiona confronta o vildo
Rumpelstiltskin, hd uma ruptura ainda maior com os padrdes da princesa convencional. Dessa
vez, Fiona € apresentada como lider da resisténcia contra esse antagonista, demonstrando
forca, determinacdo e habilidade de combate. Como se viu, nessa versdo, o enredo se
desenvolve a partir do episddio em que Shrek, cansado de sua rotina cotidiana, assina um
contrato com Rumpelstiltskin, que implica no apagamento do dia em que nasceu (e, assim, na
propria inexisténcia de sua acdo de resgate de Fiona ou de seu casamento). Assim, ndo apenas
h& o distanciamento de Fiona de tarefas domeésticas ou do cuidado com os filhos, como ocorre
na historia a inversdo maxima de papéis, em que é ela quem salva Shrek do cumprimento do
contrato por meio de um beijo de “amor verdadeiro”. Na imagem abaixo, Fiona se posiciona

como guerreira para derrotar seus oponentes:
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Figura 81 — Fiona se preparando para lutar

Fonte: Captura de tela do filme Shrek para Sempre [00:42:49]

5.1.2 Deu a louca na Cinderela

Em Deu a Louca na Cinderela, chama atencdo inicialmente um Mago e seus dois
assistentes, Mambo e Manco, guardides responsaveis pelos desfechos felizes nos contos de
fadas. Esses personagens tém a funcdo de preservar as narrativas, acompanhando-as através
de uma bola de cristal posicionada ao lado de uma balanca, que, por sua vez, simboliza o
equilibrio entre 0 bem e 0 mal na Terra dos Contos de Fadas. Eles também estdo cientes da
historia de Cinderela, que comeca a se desenvolver diante de seus olhos, com o sofrimento da
moga nas médos da Madrasta, a ida ao baile com a ajuda da Fada Madrinha, e, durante o
evento, seu anseio por encontrar o Principe, que devera resgata-la ao final.

Como também foi mencionado, durante o baile, e aproveitando-se da auséncia do
Mago, que partira de férias para a Escocia, Frieda, a madrasta, consegue enganar Mambo e
Manco, assumindo o controle da bola de cristal e da balanga, e causando um grande tumulto
nos contos de fadas. Por sua acdo, ndo apenas vildes como Lobo Mau (que se apresenta
multiplicado em trés), Trolls e Rumpelstiltskin aliam-se para criar “finais felizes alternativos”,
nos quais nao sejam punidos, como a prépria histéria em questdo sofre um desarranjo

imediato, com Ella (0 nome de Cinderela na versdo) perdendo seus trajes elegantes em pleno



174

baile e o Principe partindo a procura da dona do sapato de cristal, abandonado diante dele,
ignorando a protagonista, sem reconhecé-la minimamente.

A ruptura com os padrd@es tradicionais na histdria da-se justamente nesse contexto. Ao
seguir o Principe, julgando ser ele o herdi a restabelecer a paz local, Ella é capturada por
Frieda e, recebendo a ajuda de Rick, assistente do Principe, que se junta a Mambo e Manco
para resgata-la, entra em um embate fisico com a vila. Contrariamente a sua posicao passiva e
benevolente da histdria tradicional (em uma de cujas versfes até mesmo leva a madrasta para
viver consigo no castelo do Principe), Ella trava uma luta feroz com Frieda, ao final, banindo-

a para sempre da Terra dos Contos de Fadas e resgatando a harmonia das historias.

Figura 82 — Ella enfrenta a madrasta

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [01:09:08]
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Figura 83 — Ella desfere um soco em Frieda

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [01:09:44]

De um modo ndo menos veemente, Ella comeca a pensar em sua histéria, indagando
Mambo e Manco sobre se Rick deve ou ndo se casar e questionando o0 seu proprio casamento
com o Principe. Analisando seus sentimentos, ela descobre que seu verdadeiro amor é, de
fato, Rick (que ja havia demonstrado estar apaixonado por ela desde o inicio da historia), com
guem se casa depois que ambos salvam o Principe de um cativeiro na floresta em novas

atitudes de rompimento com os padrdes tradicionais do conto.

Figura 84 — Rick e Ella se aproximam enquanto estdo na floresta

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:53:29]
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Figura 85 — Ella beija Rick

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [01:10:11]

O Principe também representa 0 mesmo tipo de ruptura. Primeiramente, ele é
apresentado como tolo, desajeitado e vaidoso (e até mesmo com um certo grau de
chauvinismo), sendo incapaz de agir por si proprio ou de atitudes que ndo estejam descritas
em seu manual de conduta. Além disso, ele ndo consegue salvar Ella ou empreender qualquer
ato de bravura, finalmente demonstrando desinteresse pela protagonista, manifesto em
particular por seu contentamento pela unido da moca com Rick (e que parece genuino), como

se V&, a seguir, na segunda imagem que o enfoca:

Figura 86 — O Principe tenta beijar Cinderela no baile

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:27:20]
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Figura 87 — Casamento de Rick e Ella

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [01:12:32]

E também significativo na animacéo que Ella ndo receba o titulo de princesa, uma vez
gue se casa com o ajudante do principe. Ela escolhe por quem se apaixonar € inicia uma nova
historia, longe de um casamento arranjado, mesmo que isso também implique em uma vida
mais simples. Pode-se dizer, utilizando as palavras de Maria Cristina Martins, que a Cinderela

desse filme passa por um “processo revisionista’:

0 processo revisionista dos contos de fadas move-se exatamente no sentido
de expor o questionamento de significados cristalizados dos contos de fadas,
a fim de minar o contexto discursivo dessas histdrias e de provocar rupturas
para que as mulheres possam, por exemplo, ganhar voz nos contextos em
gue, até entdo, estavam emudecidas (Martins, 2015, p. 63).

De fato, essas conclusdes podem ser aplicadas a histéria como um todo, uma vez que,
com a interferéncia de Frieda, como se viu, ndo apenas ocorre uma reversao no andamento da
trama, como as fungdes apontadas por Propp sdo comprometidas em sua ordem e operagéo.
Conforme Martins (2015, p. 40) complementa, embora se concentrando em elementos
distintos em cada conto, “os textos revisionistas transgridem e subvertem as narrativas
tradicionais e contestam significados cristalizados”, o que ¢ evidenciado nessa versdo de

Cinderela.
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5.1.3 Valente

Em Valente, a princesa Merida, pertencente ao tradicional cla anglo-saxdo escocés
Dunbroch, cresce seguindo a orientacéo de sua mée a respeito das condutas apropriadas a uma
princesa. A mée enfatiza a importancia de dominar os assuntos do reino, ter conhecimentos
musicais, comer com moderacéo, rir discretamente, acordar cedo, ser paciente e cautelosa e
buscar a perfeicdo. Essas diretrizes sdo fundamentais para alguém da nobreza. Em sua pouca
disposicdo para seguir tais regras, € numa primeira expressdo, no filme, da ruptura com a
tradicdo, Merida argumenta que recebe um tratamento diferente dos seus trés irmdos mais
novos e anseia por uma vida mais livre. Desse modo, ela aproveita 0s momentos em que pode
sair sozinha para praticar tiro ao alvo, cavalgar e escalar montanhas, como se vé nos trechos
selecionados da animacdo, a seguir, em que realiza as duas Ultimas atividades no dia de seu

aniversario:

Figura 88 — Merida cavalgando e segurando seu arco

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:07:44]
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Figura 89 — Merida escalando

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:08:20]

Em certa ocasido, reinem-se no local os clds aliados para a disputa dos também
tradicionais Highland Games [Jogos das Terras Altas], em que os primogénitos de cada
familia competirdo pela mdo de Merida, a ser dada em casamento. Em conversa com a mae,
ela recusa-se a se casar. Porém, é obrigada a aguardar os preparativos e a chegada dos
pretendentes. Além disso, ao prepara-la para recepciona-los, a rainha veste-lhe um espartilho
e prende-lhe os cabelos, acdes que “engessam” a sua vontade e autonomia. Para Rafael
Pereira Francisco (2020, p. 151), por essas imposicdes o corpo de Merida passa a ser
delimitado de acordo com o que a mae espera de uma princesa ou como a sociedade espera
que seja. E seu cabelo, ao ser preso, interfere no simbolo expressivo de sua liberdade.

Na sequéncia do filme, no entanto, Merida toma varias atitudes que novamente
rompem com a tradicdo: primeiramente, ciente de sua habilidade com o arco e a flecha, e
sendo primogénita de seu cla, ela tem a ideia de se apresentar como competidora por sua
propria “mao”. Por si uma quebra de paradigmas, uma vez que o tiro ao alvo seria (em
particular para a sociedade do periodo) essencialmente um esporte masculino, Merida também
rasga o vestido e arrebenta o espartilho na hora de competir. Mais do que livrar-se do
incdmodo e do aperto que ndo lhe permitiam atuar de maneira apropriada na competicao, esse
ato funciona como simbdlico de sua rebeldia e libertacdo das amarras de uma condicdo de

passividade e submisséo.
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Figura 90 — O vestido de Merida se rasga

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:26:20]

Figura 91 — Merida participando do torneio

¥

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:26:27]

Mais tarde, também, sentindo-se perturbada por descobrir que haveria de se casar,
mesmo tendo vencido o torneio, Merida incorre em outras atitudes simbdlicas de obje¢do ao
tradicionalismo de sua familia. Em uma nova discussao com sua mae, ela acaba por rasgar a
tapecaria que os representava. E recorrera ainda a feiticaria, oferecendo a rainha um bolo que
a transformard em urso, para mudar-lhe a opinido com relacdo ao casamento. Para que o
enredo se desenvolva de maneira a comprovar o heroismo de Merida, as coisas ndo saem
como planejado e, por pouco, a rainha viveria eternamente na forma do referido animal. Ao
final, porém, o feitico é desfeito por meio da restauracdo da tapecaria €, novamente num ato
simbdlico, a relacdo entre mae e filha é assegurada, com a mudanca de perspectiva da

primeira.
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No novo modo de pensar da rainha, ela ressalta que os casamentos ndo devessem mais
ser arranjados, ou realizados com base em disputas envolvendo um vencedor, que levasse uma
moca como prémio. Para Merida, a sua vez, tanto as princesas quanto os principes deveriam
ter a liberdade de tomar suas proprias decisdes e, acima de tudo, seguir seus instintos para
encontrar 0 amor no momento adequado, sem imposi¢des — todas colocagdes pertinentes na
opinido dos ouvintes das palavras de ambas. Na cena final, com os lagos familiares
restaurados, Merida destaca, ainda, a importancia de cada individuo encontrar seu proprio
destino, sendo necessario ser “valente o bastante para vé-lo” (Valente, 2012, 01:24:31); e que
dialoga com o que a princesa expressa no inicio do filme, de que “[...] o destino ¢ costurado
como um tecido, onde a sina de um se interliga a de muitos outros. [...] Alguns nunca
encontram o destino, mas outros sao levados a ele” (Valente, 2012, 00:04:48).

Fica evidente na trajetdria da protagonista, no entanto, que a resisténcia é a maneira de
encontrar tal destino e que isso se d& de maneira individual, no caso de Merida, rompendo
com as barreiras que pudessem impedi-la de logra-lo e que justamente leva ao seu
amadurecimento. De acordo com Benjamin Hide et al. (2018, p. 11), o heroismo de Merida
desloca a funcdo tradicional de “donzela em perigo” e demonstra a sua capacidade de
“autossalvacdo”, eliminando a necessidade de um principe para salva-la; e que se reflete, entre
0s aspectos ja considerados, nos proprios esportes que é capaz de realizar com destreza, ou no
espartilho, simbdlico da feminilidade e beleza frageis, que ndo é capaz de tolerar. O filme
reforca, assim, a quebra com padrbes pré-estabelecidos e o suporte dos Estddios Disney a

personagens femininas independentes.

5.1.4 Detona Ralph e WiFi Ralph: Quebrando a Internet

No que diz respeito a Detona Ralph e WiFi Ralph, em que as histérias se passam no
mundo virtual, no primeiro filme da série, como se viu, a protagonista corredora de kart
Vanellope von Schweetz foi alvo de sabotagem da parte de Rei Doce, personagem de um jogo
desatualizado, que buscou impedir seu desempenho na Corrida Doce, transformando-a em
uma falha, a fim de minar suas chances de vitoria e manter o controle do brinquedo. Embora
sendo um vildo que destroi um edificio em um outro jogo, e tendo entrado acidentalmente em
Corrida Doce, Ralph, junto com Conserta Félix Jr. (que repara o edificio toda vez que ele o
destroi), auxiliam Vanellope, que, depois de inumeras confusdes e reviravoltas, conquista a

corrida e restabelece a popularidade de seu jogo.
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Figura 92 — Ralph em um dos varios momentos em que ajuda Vanellope
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Fonte: Captura de tela do filme Detona Ralph [00:57:10]

A conquista da corrida evidencia a verdadeira identidade de Vanellope, de fato, uma
princesa, cujo dominio no jogo havia sido usurpado por Rei Doce. Significativa por si, essa
revelacdo é enfatizada pela transformacdo mégica de Vanellope, que recebe um luxuoso
vestido de gala cor-de-rosa, juntamente com uma coroa e um cetro, que a personificam em sua

realeza, como mostrado nas imagens a seguir.

Figura 93 — Vanellope recebendo trajes de princesa depois de vencer a Corrida Doce

Fonte: Captura de tela do filme Detona Ralph [00:31:36]
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Figura 94 — Vanellope vestida como princesa ao final de sua mégica transformacéo

Fonte: Captura de tela do filme Detona Ralph [00:31:39]

Seguindo a linha da ruptura com a tradicdo nos filmes em andlise, no entanto,
Vanellope dispensa os trajes reais. Para ela, 0 mais importante é o restabelecimento do jogo e
de sua atuacdo, dando preferéncia para o traje de piloto, que, em sua opinido, representa

melhor a sua identidade.

Figura 95 — Vanellope dispensando seu vestido de princesa
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Fonte: Captura de tela do filme Detona Ralph [01:04:29]

Na animagdo subsequente as aventuras de Vanellope e Ralph sé&o vivenciadas dentro
da internet. Em parte para livrar seus tradicionais fliperamas de um desligamento e em parte
para levantar fundos para custear um novo volante para o carro de Vanellope, que Ralph
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arrematara acidentalmente em um leildo da e-Bay, ambos adentram esse universo e acabam
postando videos de Ralph no BuzzzTube, e que comeca a receber audiéncia crescente, numa
esperanca do dinheiro (rapido) de que necessitam. Nesse filme, entre outras instancias, chama
atencdo a conversa de Vanellope com diversas princesas, que encontra também de modo
acidental, ao explorar o website “Oh My Disney”, ¢ que revela significativos aspectos da

desconstrucéo da princesa cléssica de que estamos tratando.

Figura 96 — Vanellope rodeada por princesas

Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [00:54:21]

O encontro entre as personagens da-se com a aparicdo abrupta de Vanellope no
camarim das princesas ao fugir dos soldados humanoides de Darth Vader, que estavam em sua
captura por divulgar os videos de Ralph naquela rede. Como as mogas se assustam e se
armam contra ela, Vanellope justifica sua presenca apresentando-se e afirmando também ser
uma princesa, ao que, a partir de entdo, varios questionamentos comprobatdrios comecam a
Ihe ser feitos. Pocahontas, por exemplo, indaga sobre qual princesa ela é; Rapunzel pergunta
se ela possui cabelos magicos, Elza, se tem méos magicas, Cinderela, se 0s animais falam
com ela. Branca de Neve também interroga Vanellope sobre se ja havia sido envenenada, ao
que Bela Adormecida e Tiana aproveitam a oportunidade para indaga-la sobre se ja havia sido
amaldicoada, e novamente Rapunzel e Bela Adormecida, sobre se havia sido sequestrada ou
escravizada. Na vez de Ariel, a pergunta € sobre se Vanellope ja havia feito algum acordo com
uma bruxa do mar e ficado sem voz em troca de pernas humanas. E o questionamento final de

Branca de Neve ¢ sobre se Vanellope ja havia recebido um beijo de amor verdadeiro.
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Tendo respondido “ndo” a todas as perguntas e até mesmo demonstrado certo asco a
mencé&o de receber beijos, Vanellope somente convence as princesas de ser uma delas, quando
Rapunzel lhe indaga sobre o seguinte: “— As pessoas assumem™** que todos 0s seus problemas
se resolveram porque apareceu um homem fortao?” (WiFi Ralph, 2018, 00:54:37). A resposta
sendo afirmativa dessa vez, as princesas acolhem Vanellope ao coro de “— Ela ¢ uma
princesa!” e passam a admirar suas roupas e sua maneira descontraida de agir e se vestir,

como se Vé na cena abaixo:

Figura 97 — Vanellope ao lado de Ariel e Cinderela
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Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [00:55:28]

Certamente as divertidas perguntas e conclusbes das princesas advém de suas
representacdes tradicionais, em particular nos filmes que protagonizam. Nesse sentido, até
mesmo uma piada introduzida ao final da cena, em que Merida aconselha Vanellope a néo se
preocupar muito com as coisas: “— Ai, se tiver uma pa de treta rolando, néo fica pistola,
amiga. Segura a peruca e lacra!” (WiFi Ralph, 2018, 00:57:50) — ao que Vanellope, sem
compreender, indaga, em voz baixa, sobre o significado a princesas sentadas proximas a ela e
recebendo as seguintes respostas: “— Nao sabemos”; “— Ninguém entende ela”; “— Ela é de
outro estudio” (WiFi Ralph, 2018, 00:57:59) — pode ser entendida no contexto da
personalidade de cada princesa.

No entanto, Vanellope influencia de um modo mais profundo as novas amigas:
primeiramente, ja na cena em que a interrogam, a pergunta de Jasmine sobre se discute com

seu pai, ao que Vanellope responde sequer ter mée, leva as princesas a conclusao de que elas

4 O verbo “assume”, da lingua inglesa, ¢ um falso cognato, ou seja, uma palavra que d4 a impressdo de ter um
correspondente exato ou muito semelhante em outra lingua, mas que nao é o caso. Possuindo em portugués as

CLINNT3

acepgoes de “presumir”, “supor” ou “concluir”, ele foi, portanto, traduzido incorretamente no trecho em questao.
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tampouco e que esse fato as une nessa categoria. Num momento posterior, em que incentivam
Vanellope a cantar por aquilo que deseja e ela, além de ndo possuir dom algum para o canto,
entoa uma musica sobre desejar um volante (de automdvel), em uma atmosfera diferente
daquelas de cenarios bucdlicos e romanticos, as princesas sdo levadas a refletir sobre o
(des)propdsito de cantarem nos filmes. A consciéncia das princesas parece ganhar mais forca
ao perceberem que se sentem muito mais & vontade com roupas leves e informais, como as de
Vanellope e com as quais rapidamente se vestem (dando até mesmo a impressao de estarem
preparadas para uma festa do pijama) do que com os figurinos que costumeiramente trajam.
Elas voltardo a usa-los minutos depois quando C-3PO (de Guerra nas Estrelas), assistente de
palco no filme, aparece a porta anunciando que entrardo no ar em cinco minutos para o quiz
“Que Princesa da Disney Vocé E?. Mas, ao final, quando salvam Ralph de uma queda da torre

do Google apds derrotar Ralphzilla, é com as roupas confortaveis que o fazem.

Figura 98 — As princesas conversando apds trocarem os vestidos por roupas confortaveis

Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [00:55:32]

O proprio salvamento de Ralph pode ser citado como mais uma quebra de paradigmas
na remodelagem da princesa. Nessa cena, além de as princesas fazerem uso de suas
diversificadas habilidades (o dominio da &4gua de Moana, o canto de Ariel, a criacdo de
objetos de gelo de Elza, o controle de folhagens ao vento de Pocahontas, entre outras) para se
organizar entre os prédios a medida que Ralph cai vertiginosamente de uma grande altura,
elas utilizam os vestidos para amortizar a queda de Ralph, numa espécie de cama elastica
improvisada. Essas acOes ndo apenas conferem aos vestidos (e, por extensao do simbolismo,
as princesas) uma nova funcionalidade como revertem o papel de Ralph, que, em vez de

herdi, torna-se alvo de resgate. Tanto é assim, que, ao ser amparado no resistente suporte
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criado por elas, Ralph entra no vestido de Branca de Neve, é transportado até a cama de Bela
Adormecida e recebe o beijo de um sapo para acordar (huma nova inversao de papéis como se
viu anteriormente). O filme, assim, completa a reconfiguracdo da princesa entre os titulos

abordados.

Figura 99 — Merida atirando com seu arco uma forte corda tecida com fios de cabelo de Rapunzel

Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [01:31:24]

Figura 100 — Ralph ao acordar depois de seu salvamento pelas princesas

Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [01:32:00]

5.2 A trajetdria da nova configuracdo da princesa

Sugerimos que essas transformacdes ocorram de modo gradual, nesses oito filmes,

mas de maneira mais lenta na primeira década do ano 2000 e, a partir da segunda década,
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numa velocidade e com caracteristicas mais incisivas. Ao considerarmos as producgdes de
Shrek, por exemplo, que se estendem de 2001 a 2010, verificamos proposi¢Ges inovadoras
para os contos de fadas: longe de constituirem os prototipos da beleza, os protagonistas séo
ogros, ndo usufruem de popularidade e, principalmente, Shrek distancia-se do pai de familia
provedor e heroico que se esperaria para esse tipo de historia. Como se viu, contrariamente,
em muitas ocasides, Fiona assume a lideranga em sua casa, sai em resgate de Shrek, em
confusdes diversas em que se meta, e se posiciona como guerreira para enfrentar qualquer tipo
de oponente a perturbar a paz de seu lar ou comunidade. Fiona também € pioneira em nao se
importar com a aparéncia exterior nos padrdes do que seja convencionado como belo. J& no
primeiro filme da série, ela se sente realizada como ogra, demonstrando, nessa condicao, as
mesmas qualidades de integridade de carater que possuia antes de sua transformacdo e
igualmente valorizando-as em Shrek — em grande medida, a razao de apaixonar-Se por ele.
No entanto, Fiona preserva as principais caracteristicas da princesa casta a espera de
seu principe e aposta na relacdo conjugal como meio de felicidade. A contar das primeiras
cenas em gue comeca a se apaixonar por Shrek, passando por seu casamento e culminando no
cotidiano como casal, a trajetoria de seu relacionamento € embasada no amor verdadeiro e na
manutencdo da familia e da harmonia do lugar onde vivem, especialmente no que diz respeito
a comunidade ao seu redor. Em cenas aleatorias, selecionadas entre os quatro filmes, a seguir,
por exemplo, verifica-se o seu olhar languido enquanto conversa com Shrek, a expresséo de
“sonho” em seu rosto ao embarcar com ele para a lua de mel, de contentamento por lhe
proporcionar o prazer de suas coisas preferidas ou de sensatez conciliadora ao tentar acalma-

lo depois de uma explosao de nervosismo:



Figura 101 — Shrek e Fiona

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:54:39]

Figura 102 — Shrek e Fiona partindo para a lua de mel
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Fonte: Captura de tela do filme Shrek [01:21:26]
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Figura 103 — Shrek e Fiona num roméntico banho de lama (proporcionado por ela) durante a lua de mel

Fonte: Captura de tela do filme Shrek 2 [00:04:30]

Figura 104 — Shrek e Fiona discutindo

Fonte: Captura de tela do filme Shrek para Sempre [00:14:06]
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S&o também inimeras as cenas em que Fiona e Shrek demonstram o seu amor um pelo
outro ou em que Fiona expressa contentamento por sua condigcdo de esposa, mde e cuidadora

dos filhos, como também se vé nas imagens abaixo:

Figura 105 — Shrek e Fiona
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Fonte: Captura de tela do filme Shrek para Sempre [00:10:18]

Figura 106 — O casal e 0s bebés

Fonte: Captura de tela do filme Shrek Terceiro [01:21:51]
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Figura 107 — Fiona alegremente cuidando dos bebés

Captura do filme Shrek para Sempre [00:01:22]

Além disso, os filmes preservam a tradicdo da narrativa do conto de fadas, ao abrirem-
se e fecharem-se (em cenas iniciais e finais, como ocorre, por exemplo, em Shrek e Shrek 2)
como histdrias dentro de um livro. Em Shrek, o protagonista, de fato, rasga uma das paginas,
no ponto em que um narrador em voice over especifica a tragica sina da princesa presa na
torre sob um encantamento e que deve ser resgatada por “seu verdadeiro amor” em seu
primeiro beijo. Entendemos que esse ato implica na ruptura com o protétipo do principe bem
apessoado e valente, que Shrek representa ao ndo enquadrar-se nesse perfil, mas que mantém

na quadrilogia a esséncia de uma unido amorosa e do “final feliz” desejavel.
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Figura 108 — A histdria da princesa enfeiticada
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Fonte: Captura de tela do filme Shrek [00:01:15]

Figura 109 — Uma das cenas finais do filme

Fonte: Captura de tela do filme Shrek [01:30:08]

Entendemos que as mudancas de paradigma propostas na quadrilogia Shrek
direcionam-se para o questionamento da estética convencional (especialmente feminina) e dos
papéis geralmente atribuidos ao homem e a mulher, sugerindo um modelo de princesa calcado
na bondade, em valores como a verdade e a simplicidade, sem detrimento da vida familiar, da
durabilidade dos sentimentos ou da luta por ideais representativos desses pilares. A beleza

apresentada nesses filmes, e personificada em Fiona, esta intrinsecamente relacionada a
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profundidade moral e emocional, das quais a princesa também faz uso para manter a estrutura
padréo do conto de fadas.

Em Deu a Louca na Cinderela, em certa medida, esses principios sdo acrescidos de
outros, que reforcam a igualdade de género, os relacionamentos com base em sentimentos
genuinos e a livre escolha em termos matrimoniais em substituicdo aos casamentos arranjados
ou, no caso do filme, no cumprimento de um script tradicional dos contos de fadas. Ainda
assim, no entanto, vé-se no filme que Ella, assim como Fiona, anseia por encontrar um amor
verdadeiro, casar-se e constituir uma familia, desejos que permanecem mesmo em face das
mudangas em seu conto de fadas.

Como vimos, a configuragdo do Principe colocou-se como um dos motivos para a
mudanca de rumo da historia. Distanciado do perfil do herdi, ou até mesmo do homem que
desejasse casar-se, 0 Principe ndo demonstra interesse pela protagonista, além do que seria
esperado para o cumprimento de seu papel no conto de fadas. Ainda assim, no entanto, Ella
nédo perde de vista o seu sonho. Ao comegar a refletir sobre a viabilidade de se casar com o

Principe, ela introduz Rick em seus pensamentos, como uma outra possibilidade:

Figura 110 — Ella comparando Rick (lado esquerdo) e o Principe em seus pensamentos

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:55:27]

Note-se que, a partir dai, em varias instancias, durante o processo de sua descoberta do
amor por Rick, nas imagens a seguir, Ella o observa com o olhar de ternura, que culminara

com a unido de ambos.
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Figura 111 — Ella observando Rick em seu heroismo

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:53:54]

Figura 112 — Ella pensando em Rick

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [00:54:22]
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Figura 113 - Ella e Rick se abragcando

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [01:10:41]

Figura 114 — O casamento de Cinderela e Rick

Fonte: Captura de tela do filme Deu a Louca na Cinderela [01:12:36]

Certamente Ella rompe com os padrbes do casamento arranjado ou no qual estivessem
envolvidos interesses financeiros, perdendo, até mesmo, a chance de se tornar uma princesa
no sentido estrito da palavra. O que estd em discussao € que, considerando a progressdo das
mudangas no comportamento da princesa, que estamos analisando, até esse ponto, ndo ha um

rompimento definitivo com a instituicdo do casamento ou com o desejo de constituir uma
familia.
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Essas tradig0es comecgam a ser mais fortemente rompidas nas produgdes mais recentes,
lancadas a partir da segunda década do século XXI. E notavel nos filmes representativos do
periodo, que o casamento perde a forca em grande medida, colocando-se ora como a ultima
opcao da princesa, ora como inexistente em seus planos para o futuro. E o que se observa em
Merida, de Valente, e Vanellope, da série Ralph. Com Merida, que é uma princesa nos
modelos convencionais da Idade Média, direcionando-se a uma audiéncia de 2012, o
casamento é discutido no contexto da livre escolha, em detrimento dos arranjos matrimoniais
por interesse financeiro ou governamental, também deixando em aberto, que pode ou ndo ser
concretizado. As imagens de Merida em liberdade, praticando seus esportes preferidos ou em

interacdo com a natureza demonstram que o casamento € a ultima de suas preocupacoes.

Figura 115 — Merida em um momento descontraido

Fonte: https://www.newsday.com/entertainment/movies/brave-pixar-princess-with-mother-issues-y 78743
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Figura 116 — Merida escalando

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:08:14]

O contrario também ¢ verdadeiro para os momentos em que Merida deva cumprir
tarefas, ser instruida em atividades pelas quais ndo se interessa ou inteirar-se de assuntos
domeésticos, 0 que se observa em sua retratacdo demonstrando tédio e descontentamento em
muitas instancias do filme. Note-se que, em ambos 0s casos, o filme prioriza o plano médio
nas cenas em que a Rainha deva ser inclusa no contexto e o plano fechado (close-up) naqueles
em que as reacOes de Merida devam estar em evidéncia, esse Ultimo tipo oferecendo um ponto
de vista subjetivo, de acordo com Marcel Martin (2005, p. 53), que enfatiza as expressoes e

sentimentos da personagem.

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:05:54]
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Figura 118 — Merida aborrecida ao ter que aprender a tocar um instrumento musical
e W w2 L VAT

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:06:23]

Figura 119 — Merida chegando para fazer a refei¢cdo com a familia

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:10:11]

No entanto, como a tematica central do filme € o confronto entre Merida e sua mae, o
casamento é discutido primordialmente como tradicdo a ser quebrada nos termos em que €
realizado. O ponto principal é demonstrar que a administracdo de um reino é muito importante

para ser repassada para maos inexperientes (dai também a ridicularizacéo dos pretendentes de
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Merida, todos inferiores a ela em destreza para os esportes) e que, ndo necessariamente, certas
tradicGes como a instru¢do musical ou culinéria, entre outras, devam ser repassadas para
geracOes posteriores em linhagens reais. A proposta do filme é que, se Merida pode convencer
sua mée de que ndo precisa seguir pelo mesmo caminho que ela, resolvendo o conflito, ela é
também capaz de convencer outras pessoas. O filme propde, assim, por meio de Merida, uma
visdo mais autbnoma da mulher na sociedade e menos compromissada do casamento como

dever.

Figura 120 — Merida sendo cobrada por sua mée, a Rainha

Fonte: Captura de tela do filme Valente [00:36:30]

Figura 121 — Merida e a Rainha retornada a forma humana, ao final do filme

Fonte: Captura de tela do filme Valente [01:22:21]
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Fonte: Captura de tela do filme Valente [01:22:25]

E com Vanellope que tematicas como a importancia da familia e dos vinculos de
parentesco, a perpetuacdo de valores nobres, o casamento ou os problemas conjugais, entre
outras, desaparecem entre os filmes analisados. Ao desviar-se consideravelmente da estrutura
tradicional dos contos de fadas, a série propde questdes menos densas, embora proximas da
realidade social e cultural dos dois filmes, produzidos respectivamente em 2012 e 2018, com
distribuicdo no Brasil em anos subsequentes. A comegar pelo sobrenome da personagem, von
Schweetz, o Gltimo termo significando “suico” em alemdo, mas parecendo criar um trocadilho
com “sweet”, “doce” em inglés, numa pronincia “mecanizada” (o que se confirma pela
ambientacdo do primeiro filme no universo de doces e guloseimas), a prépria natureza
acucarada de Vanellope remete-a ao mundo da diversao e aquilo que agrada aos sentidos, em
uma concepcao mais atada ao dicionério (cf., por exemplo, o Dicionario Eletrénico Houaiss

da Lingua Portuguesa, 2009).
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Figura 123 — Vanellope, a corredora doce
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Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [00:07:13]

Nessa condicdo, e levando-se em conta que, no primeiro filme, também ¢é descrita
como uma “falha” operacional, Vanellope torna-se infantilizada, a ser encarada com menos
seriedade e naturalmente afastando-se de aspectos do mundo adulto. Esses parametros sdo
reforcados em sua recusa do status de princesa, tendo em vista as implicacbes de
compromisso e responsabilidade da posicdo, e por isso também a sua conversa pouco
aprofundada com as princesas da Disney, no segundo filme. Note-se, por exemplo, que, nessa
passagem, questdes como a violéncia contra a mulher, embutida nos dialogos, passam
despercebidas no contexto aneddtico do encontro entre as personagens — e, obviamente,
concordamos que deva ser assim, nesse caso; 0 que se quer demonstrar € a pouca maturidade
de Vanellope para se deter nesses problemas e que, assim, ndo fazem parte das propostas do
filme.

Ralph caracteriza um outro ponto importante. Como amigo para todas as horas e até
mesmo seu protetor, ele esta pronto a acompanhar Vanellope a qualquer lugar, em qualquer
circunstancia, ndo importando os riscos. Na oscilacdo de papéis, que propusemos para a série,
ele € capaz de atitudes altruistas como construir um carro para ela (contrariando a sua funcéo
de demolidor no fliperama em que atua), mas geralmente age por impulsividade, como o faz
em seu gesto intempestivo, e até violento, ao atirar para longe a plataforma da eBay, na
internet, dando origem ao ja tratado arremate do volante em um leildo, que desencadeia as
acoes do filme. Num momento tocante desse mesmo filme, apds ter seus videos divulgados,
Ralph adentra a area de comentdrios e se entristece com postagens negativas de “haters”,

recobrando a autoestima somente ao lembrar-se de Vanellope e sua amizade, o que, em sua
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opinido, sdo suficientes para ele. No entanto, apesar de intitular ambos os filmes, Ralph ndo
tem poder de decisdo na maior parte das a¢6es do enredo, o que cabe a Vanellope.

Figura 124 — O carro de confeitos que Ralph fez para Vanellope

Fonte: Captura de tela do filme Detona Ralph [00:51:28]

Figura 125 — Ralph prestes a destruir a plataforma da eBay ao descobrir o preco do volante

Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [00:27:39]
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Figura 126 — Ralph e Vanellope navegando a internet

Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [01:10:01]

Por exemplo, os gestos de Ralph nédo serdo significativos o bastante para convencer
Vanellope a retornar com ele para “casa”, como igualmente discutido. No anseio por novas
experiéncias, ela optard por permanecer na internet e enfrentar os desafios de Corrida do
Caos, sem pensar muito no que isso represente, 0 que vai de encontro as proposicoes da serie.
Personificados em Vanellope e Ralph, e na esséncia dos proprios jogos, estdo as nogdes de
transitoriedade e velocidade do mundo atual e, em muitos casos, da superficialidade que
subjaz a escassez de tempo. Por suas naturezas ageis e fugazes, e mesmo de certo modo
“mecanizada”, eles precisam estar em constante movimento, e representam, assim, a realidade
da vida frente aos avangos da tecnologia. Os relacionamentos sendo um dos principais
aspectos a serem afetados nessa perspectiva, o filme acompanha as tendéncias correntes,
propondo novas formas relacionais. E sugerido, por exemplo, que, mesmo genuinas, amizades
possam ser passageiras, valendo mais a intensidade em que se deem enguanto perdurem, e,
como proposta mais concreta, que se possa recorrer a novos modelos de interagdo, como sera
0 caso para a continuacdo do contato entre os protagonistas. Por meio da alegria, vivacidade e
espaco de voz de Vanellope, o filme, por fim, sugere que mesmo as mentalidades mais

resistentes precisam aprender a se mover nesta nova conjuntura.
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Figura 127 — Ralph conversando com Vanellope, que aparece diante dele numa projecao hologréfica

Fonte: Captura de tela do filme WiFi Ralph: Quebrando a Internet [01:37:17]

Essas observacdes sdo condizentes ndo apenas com o0s avancos da tecnologia, mas
com a maneira como influenciaram as geracfes no desenvolvimento dos contos de fadas.
Iniciando com o seu formato oral, em que eram transmitidos de modo pessoal e particular, os
contos de fadas passaram a ser registrados pela escrita e repassados em larga escala e, como é
0 caso atual, para audiéncias diferentes ao mesmo tempo. Nessa trajetoria, os contos foram-se
remodelando com relacdo a seus componentes basilares, de modo que a simples consideracéao
da histéria de Vanellope, em que ndo ha a presenca de pai, mae, madrasta, irmaos, etc., é
suficiente para observar uma transformacao radical, que afeta a prdpria estrutura das historias.
Nesse sentido, os herdis passaram de humanos ou animais para formas ndo humanas, o que
também reflete a tendéncia a valorizacdo do tecnoldgico. E ha ainda outros aspectos na
constituicdo do herdi, como o embasamento na amizade, na ajuda e no companheirismo, em
detrimento das motivagdes romanticas, com base no amor, e, ainda, como é o enfoque do
estudo, na figura feminina, que se coloca como heroina em todas as animacdes abordadas.

Como a principal empresa visualizada na pesquisa, Disney faz parte dessa trajetoria.
Acompanhando as propostas dos contos de fadas, especialmente a partir das primeiras
décadas do seculo XX, quando comecou a atuar e em que se deram 0s avancos da arte
cinematogréafica, Disney langou historias e princesas condizentes com a mentalidade dos
periodos de sua producdo, culminando em colocar a sua companhia em um de seus filmes e a
ampliar o seu publico, que deixou de ser restrito as criancas. De fato, ao possuir o proprio
streaming, a Disney ndo apenas proporciona a seus assinantes o acesso irrestrito a seus filmes
como lhes fornece o suporte para a sua desconstrugéo, o que inclui as diferentes audiéncias. A

nova ambientacdo para os filmes, proposta no novo modelo, e que envolve fatores como
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qualidade de aparelhos, qualidade de som e imagem, etc., é favoravel a remodelacdo também
da recepcdo das historias. E sem contar que a prépria internet promove 0 acesso a contos de
fadas de todos os tempos, em formatos escrito e de audio, além de producgdes audiovisuais tdo
diversificadas quanto os individuos e corporac@es que as elaboram.

E nesse contexto que sugerimos que tenha ocorrido a remodelacdo da princesa na
contemporaneidade, tendo como parametro os oito filmes analisados e as princesas e/ou
protagonistas Fiona, Ella, Merida e Vanellope. Como demonstrado, nessas producgdes, por
meio da representacdo dessas personagens, aos poucos foram sendo desconstruidas nogdes
como beijo de amor ou seu direcionamento (podendo acontecer na via contraria, da princesa
para 0 principe), casamento como meio de ascensdo social ou rito necessario a ser seguido,
entre outras, além de ter havido a introducdo do questionamento e da reflexdo sobre diversos
tipos de valores e principios convencionais. Para Diana Corso e Mario Corso (2011, p. 202 e
203), por exemplo, a quadrilogia Shrek fornece uma nova perspectiva ao conto de fadas
cléssico, ao incluir problematicas existenciais, como indecisfes e medo, explorando de forma
ampla o interior humano e tornando-se uma das narrativas mais enriquecidas da
contemporaneidade. Sugerimos também, como demonstrado, que essas transformacdes
tenham ocorrido de uma maneira mais lenta nos filmes produzidos na primeira década do
presente século (com a quadrilogia Shrek e Deu a Louca na Cinderela) e adquirido um ritmo
mais intenso a partir da segunda década (com Valente e a série Ralph), mas que, de qualquer
modo, tenha havido um avanco muito rapido nas mudancas comportamentais representadas
pelas protagonistas, em comparacdo com os modelos tradicionais, que subsistiram por séculos
nas sociedades e culturas. Sugerimos, por fim, que isso também esteja relacionado com os
avancos da tecnologia e a progressao dos estudos sociol6gicos e do pensamento sobre a

mulher, a familia, etc., a ser discutido a seguir.

5.3 A remodelagem da princesa tradicional em face da visdo contemporanea da mulher

A contemporaneidade liga-se ndo s6 a uma passagem do tempo, mas também a uma
abordagem socioldgica, pois nela esta estabelecida a relagdo do homem como produto de um
meio social, meio esse que se transforma rapidamente na atualidade, produzindo mudancas
que entrecruzam e entrelacam o cotidiano. Uma das concepgdes de contemporaneidade
adotadas para este trabalho relaciona-se ao que Anthony Giddens (2002) explicita como o
modo organizacional das relagbes sociais em detrimento de uma temporalidade e espacgo

indeterminados. Segundo o autor, no momento atual, existe a dissociacdo entre tempo e
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espaco, a qual fornece a propria base para uma recombinacdo que (re)oriente as atividades
sociais sem necessariamente fazer referéncia as particularidades de um lugar (Giddens, 2002,
p. 23).

Para o estudioso, esse deslocamento do ser humano faz com que as pessoas sejam
rodeadas por multiplas escolhas e agdes. Nesse novo paradigma, as opg¢des sdo orientadas pela
diversidade, ou seja, ndo ha mais nele a necessidade de se seguir uma tradigdo de maneira pré-
estabelecida. Trata-se de um processo particular de redescoberta, pelo qual a forma de agir da
pessoa centra-se na reconstrugdo do “eu” e que estd em muitos aspectos relacionada a
comunicagdo, particularmente a midia. Para Giddens (2002, p. 82), a midia “sem duavida,
também influencia a pluralidade da escolha, de maneiras 6bvias e também de maneiras mais
sutis” (Giddens, 2002, p. 82). Por essa razdo € que, em particular as princesas retratadas nos
filmes em estudo podem fornecer modelos de comportamento ou mesmo pensamento,
construindo novos olhares para a cristalizada situacdo social ocupada pela mulher em séculos
anteriores. Além disso, o tom moderno atribuido a vida cotidiana dispensa a conexao e
padronizacdo e, por isso, as relacdes sociais podem ser concebidas de forma desvinculada,
fora de conceitos pré-determinados: “[a] modernidade é essencialmente uma ordem pos-
tradicional. A transformacgdo do tempo e do espago, em conjunto com 0s mecanismos de
desencaixe, afasta a vida social da influéncia de praticas e preceitos preestabelecidos”
(Giddens, 2002, p. 25). Essa forma fluida de vivenciar as experiéncias do dia a dia desdobra-
se na construcdo do protagonismo feminino nesses filmes, que, por sua vez, influenciam os
seus espectadores.

Estar mais proximo do contexto social vivenciado em um filme, por exemplo, segundo
Giddens (2002, p. 20), pode ter como consequéncia a imersdo da pessoa na “autoidentidade”
promovida em sua atmosfera. O conjunto de informagdes e sentimentos que formam o
individuo, seus anseios e preocupacdes e a ordem social do ambiente em que se imerge nessa
forma de arte, podem lancar sobre ele questionamentos de como se deve viver, comportar-se e

agir. Para Joan Gould, em sua complementacgéo dessa ideia,

[e]m nossa sociedade, fracassamos ao ndo compreender que o crescimento
da consciéncia € um processo longo e complexo e dificil de entender. Nds
ndo vemos que o crescimento é aquilo de que precisamos — néo felicidade,
mas crescimento, que significa a oportunidade de experimentar ou fazer
coisas novas, ou fazer coisas antigas de uma nova maneira (Gould, 2007, p.
50).
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Além disso, Anne Goliot-Leté e Francis Vanoye (1994, p. 54) prop6em que os filmes
ndo podem ser dissociados de seu contexto-historico, sendo, por essa razdo, produtos sociais
que carregam consigo valores e estendem a producdo de significados para além das técnicas
operacionais de som e imagem, entre outros componentes. Por essa perspectiva, os filmes sdo
vistos ndo apenas no sentido do que apresentam diante do espectador enquanto produto
artistico, mas também segundo os parametros da sociedade que o produziu, e que inclui, mais
especificamente no caso deste estudo, as representagdes femininas.

Os elementos femininos presentes nos contos classicos e nas primeiras adaptacdes dos
estidios Disney, como a idealizacdo do casamento, a busca por sonhos juvenis e a submisséo,
colocam as mulheres em uma posi¢do de constante sacrificio e serviddo. De acordo com
Karen Rowe (1986, p. 211), os contos de fadas ndo sdo apenas historias de entretenimento,
mas também exercem influéncia sobre o comportamento feminino, promovendo uma visdo
patriarcal que limita as mulheres aos papéis estabelecidos pelo poder masculino. Essa
condigdo cultural persiste devido & aceitacdo das mulheres, dificultando a identificacdo de
uma heroina autoafirmativa (Rowe, 1986, p. 210). Essa representacdo do feminino também é
evidente nas adaptacdes cinematograficas selecionadas para este estudo, sendo que as versdes
mais contemporaneas abordam de maneiras diferentes essa tematica. Juliana Garabedian
(2014, p. 23) destaca que as primeiras princesas Disney, Branca de Neve, Cinderela e Aurora,
representam um momento social em que as mulheres estavam restritas as tarefas domésticas,
refletindo a visdo masculina da sociedade. Para uma melhor compreensdo da evolucédo do
papel feminino, é necessario analisar as transformacdes em sua configuracéo social ao longo
dos anos.

A luta feminista desempenhou um papel significativo na transformacgéo do paradigma
das mulheres. Conforme destacado por Silvina Alvarez (2001, p. 245), as primeiras reflexdes
estruturadas surgiram no século XVII. Além disso, Julieta Paredes Carvajal (2020, p. 195)
observa que o feminismo no Ocidente teve suas primeiras manifestacdes, conhecidas como
“primeira onda feminista” durante a Revolucao Francesa, que defendia principios como
liberdade e igualdade entre os individuos. No entanto, quando as mulheres buscaram obter 0s
mesmos direitos, foram severamente punidas, inclusive com a guilhotina. Assim, em busca do
respeito a individualidade e do reconhecimento como seres distintos dos homens, as mulheres
deram inicio a esse movimento. Seguindo essa linha de pensamento, Nancy Fraser (2015, p.
144) destaca que o feminismo, assim como outros movimentos de emancipacdo, deve deixar
claro suas intengdes e objetivos. Um dos aspectos fundamentais na luta feminista é a busca

pela equidade de tratamento, “ndao apenas reconhecendo, mas procurando valorizar,
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positivamente, a diferenga entre mulheres ¢ homens” (Louro, 1997, p. 46). E importante
compreender a mulher como individuo e ndo como mero objeto para 0s homens, uma vez que
a desigualdade estd sempre ligada a relagbes autoritarias. Como Guacira Lopes Louro
observa, “a diferenga é nomeada a partir de um determinado lugar que se coloca como
referéncia” (Louro, 1997, p. 46-47, grifos originais).

Simone de Beauvoir aprofundou os estudos na busca pelos direitos femininos,
destacando as restricGes impostas as mulheres no século XVIII, como o acesso limitado a
educacdo, a supressdo da individualidade e a imposicdo de roupas desconfortaveis e a
restricdo da independéncia, restando-lhes o desenvolvimento das tarefas domésticas e o
cuidado com os filhos (Beauvoir, 1970, p. 145). No entanto, um fator que contribuiu para
evitar a obstrucdo das mudancas sociais foi a participacdo das mulheres na industria durante o
século XIX, quando elas reconquistaram a importancia econdmica perdida desde tempos pré-
historicos. Wendy Goldman (2014, p. 11) sublinha que a participagdo feminina nas fabricas
ndo as isentou da criagdo dos filhos e das demais atividades domesticas, designando uma
dupla carga de trabalho. A autora acrescenta que a ndo participacdo na esfera publica
corroborava para que as mulheres ndo fossem tratadas de maneira equivalente aos homens e,
por conseguinte, poderia desencadear na falta de igualdade e de compreensdo muitua entre
ambos (Goldman, 2014, p. 13).

Madonna Kolbenschlag (1991, p. 117) acrescenta que a separagdo entre o trabalho e as
atividades domésticas ndo foi benéfico as mulheres no sentido de que algumas familias
passaram a dominar o0 comércio, dando origem a uma nova classe de comerciantes,
designando uma mudanca no cenario dos matrimoénios das filhas dessas familias, porque
“[...]era esperado que a mulher consolidasse a fortuna familiar por meio de um casamento
bem calculado, e também que refletisse o status de sua familia exibindo adornos pessoais
ostensivos e habilidades sociais”. Com isso, a mulher com tempo ocioso passou a ser
admirada pela sociedade, e as mulheres que trabalhavam por necessidade passaram a ser
vistas com desprezo, mostrando que o trabalho representava uma condicdo social ruim. Por
conseguinte, o fato de a mulher sair de casa para trabalhar foi relacionado a uma espécie de
pecado (Kolbenschlag, 1991, p. 118).

Com o decorrer do tempo e a consolidacdo dos ideais feministas, a entrada das
mulheres no mercado de trabalho trouxe impactos para a economia domestica, reduzindo a
divisdo de trabalho por género e influenciando a formacdo de casamentos baseados em
escolhas matuas (Goldman, 2014, p. 18). De acordo com Naomi Wolf (2018, p. 13), nas

décadas de 1970 e seguintes, as mulheres ocidentais finalmente alcancaram o acesso ao
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ensino superior e as carreiras profissionais, permitindo sua participagdo no contexto social. A
autora argumenta que as adversidades enfrentadas pelas mulheres contribuiram para a
construgdo de uma imagem rigida e cruel relacionada aos corpos femininos. A medida que as
mulheres passaram a ter maior acesso as esferas de poder social, elas se sentiram mais
pressionadas a transmitir seu poder por meio de sua aparéncia fisica. Wolf (2018, p. 13) se
refere a esse fendbmeno como o mito da beleza, que teve inicio durante a Revolugéo Industrial,
quando as mulheres comecaram a se afastar do ambiente doméstico e a trabalhar nas fabricas.

Essa ideia

se fortaleceu para assumir a funcdo de coercdo social que os mitos da
maternidade, domesticidade, castidade e passividade ja& ndo conseguem
impor. Ela procura neste instante destruir as ocultas e em termos
psicoldgicos tudo de positivo que 0 movimento proporcionou as mulheres
abertamente e em termos tangiveis (Wolf, 2018, p. 13).

As revistas e 0s programas televisivos foram grandes propagadores de cosméticos,
dietas e produtos e fizeram as mulheres receberem e serem influenciadas pela midia,

corroborando com a intensificacdo e formacdo de padrdes fisicos. Assim,

[...] o mito da beleza oferece a promessa de um movimento de solidariedade.
De que outra forma as mulheres se sentem ligadas, em termos positivos ou
mesmo negativos, a milhdes de mulheres por toda parte? As imagens nas
revistas femininas constituem a Unica experiéncia cultural feminina que pode
comegcar a indicar a amplitude da solidariedade possivel entre mulheres, uma
solidariedade do tamanho de metade da espécie humana (Wolf, 2018, p. 41).

A década de 1950 e seguintes foram marcadas intensamente pela exposicdo de
mulheres belas em revistas e propagandas voltadas para o cuidado do corpo e atraso do
envelhecimento. Os homens, nos bastidores dos anuncios e editoriais, refletiram a viséo
masculina junto aos modelos femininos. A midia continuou a influenciar as expectativas da
sociedade, agora com maior envolvimento feminino. As maquiagens e roupas deslumbrantes
em revistas, usadas por mulheres bem-sucedidas, superavam a beleza natural, despertando o
desejo de obter esses produtos e alimentando a fantasia de uma fada madrinha dos cuidados
de beleza (Wolf, 2018, p. 38). Na opinido de Simone de Beauvoir, a constru¢do da
feminilidade estd enraizada culturalmente na sociedade e na educacdo dada as meninas.
Apesar dos avancos conquistados pelo feminismo, desde a infancia as mulheres séo ensinadas

a lidar com os conceitos de beleza e feiura:
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[aJtravés de cumprimentos e censuras, de imagens e de palavras, ela
descobre o sentido das palavras “bonita” e “feia”; sabe, desde logo, que para
agradar € preciso ser “bonita como uma imagem?”; ela procura assemelhar-se
a uma imagem, fantasia-se, olha-se no espelho, compara-se as princesas € as
fadas dos contos (Beauvoir, 1970, p. 20).

Em paralelo a preocupacdo com a aparéncia, também esta presente a busca pela
felicidade relacionada ao fato de sentir-se amada. Para ilustrar essa ideia, Beauvoir faz uma
comparacao entre as mulheres e algumas princesas cléssicas, fazendo referéncia aos contos e

a cancdo cantada por Branca de Neve no filme de Disney:

[e]la aprende que para ser feliz é preciso ser amada; para ser amada é preciso
aguardar o amor. A mulher é a Bela Adormecida no bosque, Cinderela,
Branca de Neve, a que recebe e suporta. Nas canc¢des, nos contos, vé-se o
jovem partir aventurosamente em busca da mulher; ele mata dragdes, luta
contra gigantes; ela acha-se encerrada em uma torre, um palacio, um jardim,
uma caverna, acorrentada a um rochedo, cativa, adormecida: ela espera. Um
dia meu principe vira... Some day he'll come along, the man | love... Os
refrdes populares insuflam-lhe sonhos de paciéncia e esperanga. A suprema
necessidade para a mulher é seduzir um coracdo masculino; mesmo
intrépidas, aventurosas, € a recompensa a que todas as heroinas aspiram; e o
mais das vezes ndo lhes é pedida outra virtude sendo a beleza (Beauvoir,
1970, p. 33, grifos originais).

A questdo da beleza foi preponderante nos contos de fadas e, principalmente, nas
primeiras adaptacdes filmicas dos estadios Disney, que continuaram reforcando e
disseminando modelos e comportamentos femininos. Nas versGes contemporaneas do século
XXI, ela ganha novo paradigma. A personagem Fiona, por exemplo, quanto ao quesito beleza,
destaca-se em sua forma ogra, demarcando de forma incisiva como o belo esta além do corpo.
Além disso, mostra a maternidade ou como a princesa se portaria apds o “felizes para
sempre”. Dessa vez o final exitoso contempla a maternidade e, para Fiona, ser mae ¢ algo
natural e a0 mesmo tempo prazeroso. Por isso, a escolha matrimonial liga-se também a
maternidade.

A personagem Vanellope, por sua vez, é representada como uma personagem que
diverge dos padrdes fisicos tradicionais associados as princesas. Sua identificacdo com a ideia
de princesa ndo se restringe apenas a exceléncia em seu jogo de origem, mas também a
presenca de um amigo suficientemente forte para auxiliar na resolucdo de desafios. Esse
aspecto € uma conclusdo alcangada pelas proprias princesas presentes nessa Versao
cinematogréafica. A tematica da constituicdo fisica se relaciona com outro elemento comum as

princesas, que é o uso de vestido. Todas as princesas filmicas o utilizam ou, no minimo,
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experimentam, como Vanellope, que o retira imediatamente e volta a utilizar suas roupas
usuais e confortveis. Ela destaca a relevancia dessa escolha ao demonstrar as outras
princesas da Disney que suas roupas cotidianas sdo fundamentais na redefinicdo das
vestimentas. Outro exemplo simbdlico dessa transformacdo é a atitude da personagem
Merida, que rasga o vestido ao pegar seu arco e flecha, evidenciando, a0 mesmo tempo, seu
desconforto e negacdo a imposi¢do de usar vestido, 0 que representa uma ruptura com a
convencdo tradicional. Historicamente, as protagonistas estavam distantes das praticas
esportivas e mais alinhadas as normas, priorizando o desenvolvimento de habilidades
artisticas e manuais. O vestido apertado e associado ao espartilho ja ndo se adequa mais as
noc¢Oes de liberdade e forca que Merida encarna como guerreira.

A ressignificacdo das princesas contemporaneas transforma-as em heroinas de suas
préprias jornadas, pois traduz comportamentos e atitudes que revelam o modo como
gostariam de ser tratadas. Tal como as feministas idealizaram, as princesas gostariam de
receber 0 mesmo tratamento designado aos homens. Maureen Murdock (2020) evidencia a
importancia da valorizacdo da trajetoria feminina na sociedade, a qual busca a compreenséo

entre o ser feminino e sua natureza:

[h]oje, as mulheres tém uma missdo em nossa cultura. E a missdo de acolher
por completo sua natureza feminina, aprendendo a se valorizar como mulher
e a curar a ferida profunda do feminino. Trata-se de uma jornada interior
fundamental para se tornar um ser humano totalmente integrado, equilibrado
e integro (Murdock, 2020, p. 25).

Para adentrar essa andlise, a autora deu sequéncia aos passos percorridos
frequentemente nas jornadas em que os homens conquistavam independéncia e sucesso. A
jornada da heroina compreende oito estdgios de redescoberta e ressignificacdo da
mentalidade. A primeira etapa compreende a busca de identidade. Segundo a autora, as
mulheres podem seguir as perspectivas masculinas em relacdo ao trabalho, possuir uma
carreira profissional e conquistar bens materiais, desempenhando uma rejei¢do do feminino.
No entanto, a busca pelo sucesso e reconhecimento pode desencadear um sentimento de vazio
por terem seguido um modelo masculino, serem bem-sucedidas e internamente estarem
correspondendo as expectativas internalizadas do éxito masculino: “[qJuando decide parar de
seguir regras do patriarcado, a mulher nao tem diretrizes para lhe dizer como agir ou sentir”
(Murdock, 2020, p. 30).

Ap0s esse momento é comum a mulher entrar em periodos de introspecgdo, sensagdo

de estar sem direcionamento, € aos poucos, buscar recuperar com sua esséncia feminina
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sentimentos e intui¢cdes. Para Murdock (2020, p. 31) ndo vai aparecer uma fada madrinha
mostrando o caminho mais adequado. Por isso é preciso exercitar a paciéncia e a coragem
para encontrar a reconexao com o “eu”, o que corresponde a principal caracteristica da
segunda etapa da jornada. A colocacdo da mulher como pessoa, aceitando e explorando a
propria imagem e o dominio de sua voz corresponde a um aspecto preponderante de sua
colocacdo nos espagos sociais. Ainda segundo a autora, a mulher necessita validar a
importancia dos sonhos, desejos e sentimentos em detrimento da cultura masculina (Murdock,
2020, p. 33).

Ainda nesse processo de reconhecimento da segunda etapa, a mulher visualiza o
mundo masculino como exitoso porque 0s homens idealizam e conquistam o que almejam, o
que desperta a ambicdo. Por isso, figuras como namorados, professores e chefes assumem
esse papel na vida das mulheres como pessoas prosperas, que podem servir como mestres para
alcancar o sucesso, a disciplina, o poder e a coragem, por exemplo. Quando ela se inspira nas
qualidades e h& validagdo, pode conquistar o que deseja. No entanto, as conquistas podem
demandar pressdes e excessivas cobrancas, com as quais a mulher passa a lidar e acaba por se
afastar de sua identidade, chegando a questionar se de fato € capaz de enfrentar os desafios de
sua jornada, seja no ambito pessoal ou profissional. Por esse motivo, na terceira etapa ha uma
falsa sensacdo de conquista e completude, um falseamento de sua realidade (Murdock, 2020,
p. 60).

A préxima etapa envolve o retorno da mulher para si mesma, a busca pela plenitude do
autoconhecimento apds passar por periodos dificeis e até depressivos. De acordo com
Murdock, “[p]ara fazer essa jornada, ela deixa de lado seu fascinio pelo intelecto e pelos jogos
relacionados a mente cultural e se familiariza, talvez pela primeira vez, com seu corpo, suas
emocoes, sua sexualidade, sua intuigdo, suas imagens, seus valores e sua mente” (Murdock,
2020, p. 117). Nesse momento é (re)construida a ideia da individualidade, sua relagdo com o
corpo e a mente. Quando a introspeccdo acontece de forma consciente ndo ha a sensacéo de
estar sozinha, excluida, ou de estar caminhando sem perspectivas (Murdock, 2020, p. 132). A
retomada gradual da conexdo acontece também na quinta etapa. Assim, no quinto estagio da
jornada ha uma conexao entre a mulher e sua deusa interior, parte que foi renegada.

Na sexta etapa, existe uma espécie de reconciliacdo entre o feminino e sua natureza,
rompendo aspectos de etapas anteriores como o estigma de ser “filha espiritual do
patriarcado” (Murdock, 2020, p. 137). No sétimo estagio, a mulher estd apta a retomar a sua

relacdo com o seu lado masculino, reconhecendo-o como parte de si. Ao final da trajetéria de
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autoconhecimento, a mulher é capaz de enfrentar desafios, conhecendo melhor seu corpo, sua

mente e sua esséncia:

[e]ssa € realmente a tarefa da heroina contemporanea. Ela cura enguanto
respira, enquanto reconhece sua verdadeira natureza, exalando conhecimento
para nosso interior. A heroina se torna a Senhora dos Dois Mundos: é capaz
de navegar pelas dguas da vida cotidiana e também de ouvir 0s ensinamentos
das profundezas. E a Senhora do Céu e da Terra e do Mundo Inferior. Ela
ganhou sabedoria com suas experiéncias, portanto ndo precisa mais culpar o
outro: ela é o outro. Ela traz essa sabedoria de volta para compartilha-la com
0 mundo. E as mulheres, os homens e as criangas do mundo sdo
transformados por sua jornada (Murdock, 2020, p. 192-193).

Todas as princesas das adaptacdes cinematograficas passam por um processo de
(re)construcdo e amadurecimento, resgatando elementos tradicionais da conduta e do
pensamento com relagcdo ao proprio corpo em comparagdo as primeiras versdes da Disney e as
versdes originais de seus coletores e escritores. Um aspecto fundamental é o fortalecimento
dos sentimentos amorosos. O amor é retratado como uma emocdo libertadora para as
protagonistas Fiona, Ella e Merida. Conforme aponta Murdock (2020, p. 151), a heroina
moderna busca equilibrio por meio do casamento e dos aspectos intrinsecos a sua propria
natureza, enfrentando o medo para recuperar seu poder pessoal e ndo ser subjugada a
imposicdes.

As experiéncias da mulher contemporanea vivenciadas pelas princesas continuam
sendo retratadas em versdes filmicas mais recentes. Um exemplo disso é o filme Barbie,
lancado nos Estados Unidos e no Brasil em 2023, dirigido por Greta Gerwig. Esse filme é
inspirado na icénica boneca produzida pela empresa Mattel desde 1959. Na versao filmica, a
personagem Barbie reside na Barbielandia, uma cidade maégica, cor-de-rosa e aparentemente
perfeita, que existe em paralelo ao mundo dos seres humanos. Nessa “cidade”, vivem as
diversas versOes da boneca Barbie e do seu par romantico, Ken. A busca incessante pela
perfeicdo é evidenciada por meio de corpos esguios e uma rotina impecavel, que inclui café
da manha, pratica de esportes a beira da praia e reunides noturnas. Contudo, a trama torna-se
instdvel quando a protagonista Barbie, representando a primeira edicdo de lancamento,
expressa preocupacdes sobre a mortalidade. Esse questionamento sobre a morte esta em
contraste com o mundo de sonho e perfeicdo dos bonecos, representando um elo entre o
personagem e a realidade humana, que aparentemente era impensado. Barbie passou a ter
sensacdes diferentes nos pés, algo que € considerado quase como um “defeito”, pois, até

aquele momento, ela usava salto alto todo o tempo sem sentir nenhum desconforto. Ao
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procurar uma boneca que vivia & margem da sociedade devido & sua aparéncia diferente,
Barbie é informada de que precisa encontrar o humano que possua uma boneca (a sua versao
no mundo real) porque essa pessoa é a responsavel por desencadear esses pensamentos e
mudancgas em seu corpo. Determinada a entender e solucionar sua situacdo, Barbie decide
embarcar em uma jornada para 0 mundo dos humanaos.

Ao entrar no mundo real na tentativa de solucionar seu problema, Barbie se depara
com uma opinido negativa das mulheres em relacdo as bonecas. Isso ndo ocorre por
desempenharem profissdes distintas, que evidenciem a capacidade feminina, mas devido a
percepcao de objetificacdo do corpo, tornando-as superficiais. Gléria, funcionéria da Mattel,
esclarece a Barbie que ela possui uma boneca e chegou a ter pensamentos negativos sobre seu
papel na sociedade, projetando-os na boneca. Essa revelacao estabelece uma conexao entre as
sensacOes de Barbie e a experiéncia da mulher real. Além disso, Gldria promove uma reflexao
sobre o papel da mulher no contexto contemporaneo, no qual se esforcam para solidificar suas
carreiras profissionais, cuidar dos filhos e de si mesmas em um mundo ainda dominado pelos
homens. Esse pensamento, por extensao, cabe a boneca porque ela também sente que o seu
préprio mundo estd sendo questionado, tanto pelos pensamentos sobre a vida quanto por seu
lugar na sociedade. Isso inclui uma avaliagdo das atitudes do personagem Ken, que ao
conhecer a linha de pensamento do patriarcado, decide que a Barbielandia deva ser
“governada por homens”. Essa decisdo reflete ndo apenas as atitudes de Ken, mas o desafio
que Barbie enfrenta com relacdo as expectativas e a igualdade de género em seu proprio
contexto.

Esse filme contemporaneo também se propfe a examinar 0s papéis socialmente
atribuidos as mulheres. A boneca, uma protagonista com status tdo importante quanto o de
uma princesa, e a personagem humana estabelecem uma contraposi¢ao que tem como objetivo
elucidar questdes femininas antigas, as quais continuam a emergir em versdes filmicas com
representacdes de pensamentos femininos. As mulheres estdo sempre aprimorando suas
trajetdrias, tomando decisdes que influenciam seu desenvolvimento, tanto no ambito pessoal
guanto profissional. Contudo, esse processo frequentemente se depara com obstaculos
relacionados as perspectivas masculinas que, em algumas situagdes, obscurecem as
possibilidades de crescimento das mulheres. Barbie, ao entrar no mundo real, procura
demonstrar que pode ser uma mulher contemporéanea, cuidar de si mesma, promover 0
autocuidado e fomentar a sororidade entre as mulheres. Ela corrobora com a ideia de que a
mulher possa enfrentar seus desafios e superar expectativas pré-concebidas.
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Em 2023, os estudios Disney langaram um outro filme protagonizado por princesa, A
Pequena Sereia, que apresenta Ariel negra, um passo expressivo na dire¢do da incluséo e da
representatividade da mulher. Embora o desfecho do filme seja 0 mesmo, com Ariel casando-
se com Eric e ambos partindo juntos para explorar novos territorios, algumas diferencas
notéveis com relacdo a adaptacdo de 1989, como o fato de ser Ariel a se vingar e derrotar
Ursula, sdo novamente marcas das novas visdes da mulher na contemporaneidade. O que
esses filmes expressam — e poderiamos citar, ainda, o recém-lancado Wish (2023), também
produzido por Disney, com dire¢do de Chris Buck e Fawn Veerasunthorn — ¢ que os contos
de fadas, em seus varios tipos de versdes e (re)organizacdes continuam a despertar o interesse
de (re)escritores, roteiristas, produtores e do publico, na fascinante visualizagdo do homem em
sociedade, que propiciam; que o cinema € um dos meios mais eficazes de veicula-los, em
particular no século atual, de consagracdo da tela; e que a mulher, seja como princesa,
camponesa ou empresaria ou dona de casa, continua conquistando e assumindo papéis
diversos num mundo em constante ebulicdo e mudancas, as quais sdo sempre capazes de

acompanhar.
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6 CONCLUSAO

Em nossa pesquisa, que buscou discutir, em esséncia, 0 ato de narrar, elegemos 0s
contos de fadas como expressdes peculiarmente representativas dessa capacidade.
Inicialmente, procuramos mostrar a constituicdo histérica dos contos de fadas, destacando
tracos caracteristicos de sua génese, suas fontes primordiais, sua transi¢cdo da oralidade para
0s registros escritos e alguns exemplos de contos que podem ser considerados como
influncias em narrativas de todos os tempos. De maneira geral, essas historias orais
compunham o cotidiano de povos longevos e eram empreendidas como manifestacdes
culturais envolvendo crengas, mitos, lendas, explicacdes para fendmenos naturais, entre
outros, e que foram sendo ressignificados a medida que se expandiam entre as geracdes.
Nesse primeiro momento procuramos trazer a compreensdo a formacdo das narrativas dos
contos de fadas como um grande amalgama cultural, que se entrelaca as primeiras
manifestacdes comunicativas entre as pessoas. E vimos, ainda, a passagem dessas historias
orais para o formato escrito, ao serem descobertas, investigadas, coletadas e registradas em
idiomas diversos por pesquisadores e autores no decorrer de diversos séculos.

Os principais coletores e (re)escritores de contos de fadas foram apresentados como
precursores de célebres narrativas. Charles Perrault, Irmdos Jacob Grimm e Wilhelm Grimm e
Hans Christian Andersen destacaram-se entre eles, no estudo, uma vez que ndo apenas foram
abordados mais detidamente por sua importancia, como diversos contos de fadas que nos
propusemos a discutir foram idealizados por eles. A figura da princesa foi o elemento de
destague no estudo. Assim, fizemos uma selecdo, entre os contos elaborados por esses
autores, de contos de fadas que apresentam princesas assim intituladas por terem nascido em
berco nobre, daquelas que se tornam princesas por meio de lacos matrimoniais, casando-se,
assim, com homens da nobreza, com destaque para a figura do principe, e das princesas
representadas por animais.

Entendendo que os autores de contos de fadas elaboram suas versodes “sob a influéncia
de valores sociais, politicos e culturais de seu meio [...] [e que, portanto,] o conto de fadas
possui uma ideologia” (Canton, 1994, p. 25), procuramos observar de que modo eles refletem
essas ideologias e valores, especialmente por meio das princesas e protagonistas femininas.
Vimos que, em geral, especialmente nos contos de fadas classicos, a trajetoria da princesa
reflete um papel de passividade, em que as princesas, ha maior parte das vezes, passam por

sofrimentos muito profundos (seja por serem alvos de maldades de madrastas ou familiares,
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seja por algum tipo de escassez) e sdo dependentes de principes e outros resgatadores que as
redimam de tal condi¢do. Elas também exemplificam um modelo casto e obediente, no qual a
ascensdo da mulher esta estritamente condicionada ao casamento, no caso das princesas, com
um principe. De fato, mesmo as mulheres que ndo nascessem como princesas, dificilmente
figurariam como tais, ndo fosse pelo matriménio nobre.

Como nos concentramos nos contos de fadas protagonizados por princesas em
adaptacdes cinematogréaficas, tracamos algumas consideracfes sobre de que maneira as
adaptacdes possam trabalhar aspectos dos contos de fadas, e nos concentramos em Walt
Disney como um importante precursor do género nesse segmento. Os Estldios Disney foram
responsaveis por diversas adaptacdes cinematograficas com princesas, entre as quais Branca
de Neve, Cinderela e Bela Adormecida, entre outras, que foram sucesso de publico nos
cinemas durante grande parte do século XX. Branca de Neve, lancado em 1937, por exemplo,
marcou o inicio da era dos longas-metragens dos Estidios Disney. De acordo com Gabler
(2016, p. 423), o filme simboliza a ideia de retomada do poder ap6s a Grande Depresséo,
proporcionando as criancas uma compreensdo mais profunda de suas vidas e aos adultos a
recuperacdo do controle sobre suas aspiracdes. Branca de Neve retrata a ascensdao de um
poder centralizado em cada individuo, ligado a nogéo de disciplina. A personagem assume
responsabilidades, como cuidar da casa dos anfes, amadurecer e, no final, é recompensada. O
impacto emocional causado pelo filme contribuiu para o sucesso do enredo hollywoodiano.

Assim como nos livros dos quais sairam, as princesas cinematograficas também
seguem o0s padrdes classicos de suas representacOes realizadas até o final do século XX. O
embasamento no conservadorismo e a visdo de uma sociedade determinada pelo masculino
fizeram com que essas princesas, igualmente, necessitassem da figura do principe para serem
salvas e, ao mesmo tempo, ser premiadas com a ascensdo social. As “donzelas em perigo”
representaram seus papéis passivos dentro do modelo cultural inserido e perpetuado por essas
primeiras versdes filmicas. Os famosos modelos de configuracdo femininos seguiram fazendo
sucesso, perpetuando padres de beleza, idealizacbes romanticas e a concepcdo de uma
realidade na qual o comportamento mais apreciado pela sociedade seria recompensado. Mais
gue isso, a ideia de que sempre haveria uma ajuda sobrenatural ou um herdi para vencer todas
as adversidades e garantir a protagonista um final feliz em um castelo luxuoso.

Um outro aspecto de interesse, conforme Zipes (2011, p. 14), é que Walt Disney
exerceu o controle sobre as reinterpretagdes de narrativas dos contos de fadas visando a
obtengédo de ganhos financeiros e o estabelecimento de sua reputacdo como um proeminente

narrador, mas também com vistas a contribuir para 0 pensamento social na época de
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realizacdo de seus filmes. O autor salienta que a exposi¢do de uma crianga a um filme
desempenha um papel crucial na formacdo de sua identidade. Por meio dos filmes,
especialmente o publico infantil internaliza os codigos cinematograficos de uma época,
adquirindo ndo apenas conhecimento acerca da cultura predominante no periodo da
idealizacdo dessas obras, mas dos aspectos (sociais, politicos, etc.) que a envolvem. Assim, 0s
classicos Disney, por exemplo, evidenciam os padrdes comportamentais caracteristicos do
século XX, assim como adaptacfes contemporaneas como Barbie (2023) e Wish (2023),
como comentamos, apresentam novas abordagens sociais, introduzindo uma nova
configuracdo de narrativa, ainda que a inddstria tenha como um de seus propdsitos atender a
demandas de mercado, contemplando a viabilidade econdmica das producdes
cinematogréficas.

Antonio Candido também trata dessa questdo. De acordo com ele, as obras literarias
refletem padrdes societarios recorrentes, influenciando e sendo influenciadas pelos elementos
ficcionais (Candido 2006, p. 94-95). Para o autor, destaca-se a predilecdo do publico feminino
por conteddos romanticos, possivelmente devido a atragdo por enredos com desfechos felizes.
Candido (2006, p. 94-95) também aborda a limitada acessibilidade das obras literarias pelos
publicos feminino e masculino e, por conseguinte, seu direcionamento as camadas sociais
mais privilegiadas. No contexto dos contos de fadas, a distribuicdo geogréafica pode impedir
que criancas de diferentes partes do globo tenham acesso as historias originais ou suas
adaptacdes, pois nem todas as escolas e familias conseguem transmiti-las. Tais narrativas
continuam a ser disseminadas com vigor na contemporaneidade, perpetuando-se no
imaginario de criancas, adolescentes e adultos e influenciando a formac&o literéria e cultural,
mas, novamente, essas sdo questdes também ligadas ao oferecimento ao publico, por parte do
cinema e outros meios culturais, daquilo que é tendéncia corrente. Ou seja, em grande
medida, as produgdes cinematograficas dao-se para atender tendéncias sociais, que expressem
0 pensamento de determinado momento.

Nesse contexto, realizou-se o estudo das primeiras representacdes filmicas de
princesas, mas também de outras, particularmente, de oito filmes produzidos no presente
século, subsequentemente a elas, que utilizamos como corpus de um estudo em muitos pontos
comparativo de producbes cinematograficas protagonizadas por princesas. Como
demonstramos, o conjunto de filmes elegido para o estudo foram os seguintes: Shrek (2001),
Shrek 2 (2004), Shrek Terceiro (2007), Shrek para Sempre (2010), Deu a Louca na Princesa
(2007), Valente (2012/2013), Detona Ralph (2012/2013) e WiFi Ralph: Quebrando a Internet

(2018/2019). Nesses filmes, concentramo-nos nas princesas Fiona, Ella, Merida e Vanellope
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von Schweetz. O objetivo principal da pesquisa foi demonstrar a progressiva desconstrucédo
pela qual as princesas filmicas tradicionais passam nos filmes produzidos a partir do inicio do
século XXI, tendo sido obtidos os seguintes resultados:

Fiona, protagonista da quadrilogia Shrek, é retratada como uma princesa ogra, cujas
preocupacles transcendem a mera apresentacdo fisica, convergindo para a valorizacdo de
qualidades como a honestidade, a bondade e o companheirismo, bem como a luta em defesa
da familia e da estabilidade matrimonial. Os aspectos relativos a aparéncia fisica sdo tratados
de modo cémico, diminuindo o peso de sua discussdo e, por conseguinte, enfatizando os
valores honoraveis. Nesse sentido, Fiona mantém varios elementos da estruturacdo tradicional
do conto de fadas, como o lar, o casamento e os filhos, bem como a condi¢do de princesa
apaixonada que se une ao herdi. A série ultrapassa o conto de fadas no tocante a apresentar a
vida da princesa depois do conclusivo “E foram felizes para sempre”.

Ella, por sua vez, evidencia uma remodelacdo em termos de uma maior independéncia
especialmente quanto a escolha matrimonial. Ao passo que no periodo que se estende dos
séculos XVII ao XX a personagem Cinderela foi representada em seu aspecto servil, tanto no
seu registro original francés quanto na adaptacdo filmica de Disney, na versdo Deu a Louca
na Cinderela ela ganha uma nova “roupagem”, aquela livre para se colocar perante a madrasta
ou para escolher seu noivo. Nesse contexto, a importancia de casar-se com o principe como
prémio de uma vida préspera e feliz € diminuida, e sdo exaltados valores como bravura,
lealdade, entre outros, também encontrados no par romantico de Ella, o empregado do
principe. Por conseguinte, a versdo também coloca em segundo plano o sapato de cristal ou a
vida luxuosa no castelo, embora Ella detenha os atributos comuns a princesa, como beleza,
bondade e delicadeza.

Em Merida, de Valente, ha o questionamento do papel tradicionalmente atribuido as
princesas. No filme, as expectativas impostas a uma princesa envolvem conhecimento
politico, conformidade com as normas sociais da nobreza, uso de espartilho e casamento
obrigatorio. Esses sdo 0s principios que a rainha, mae de Merida inicialmente compartilha e
impde a filha. No entanto, Merida ndo se enquadra nos requisitos de disciplina, educacéo e
delicadeza esperados de uma mulher nessa posicdo. A resisténcia da protagonista,
especialmente com relacdo ao casamento, desencadeia sua transformacao e amadurecimento.
Ao embarcar em uma jornada para desfazer um feitico lancado sobre sua mée, Merida
demonstra sua capacidade de agir com determinagdo e evidencia que uma princesa
contemporanea pode assumir o controle de seu proprio destino, ser uma participante ativa na

familia, lutar por sua liberdade e tomar decisdes de acordo com o seu proprio ritmo.
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A desconstrugdo completa da configuragdo da princesa contemporanea é
exemplificada pela protagonista dos filmes Detona Ralph e WiFi Ralph-Quebrando a
Internet, Vanellope. Ela faz parte de um jogo de fliperama e estabelece interacbes com outros
jogadores, incluindo Ralph, que busca se tornar um her6i e ser admirado, em vez de ser
tratado como um vildo. A amizade entre os dois é marcada pelo cuidado, com Ralph ajudando
Vanellope a recuperar sua funcdo como piloto e princesa de seu jogo, caracterizacdo que ela
ndo ambiciona. No segundo filme, Ralph auxilia VVanellope novamente, buscando adquirir um
controle (que funcionaria como volante de carro) para evitar o desligamento de seu jogo. No
ambiente virtual, Vanellope conhece as princesas da Disney e apresenta-se como uma delas,
embora ndo compartilhe das fungdes classicas, exceto por “precisar de um homem forte para
ajuda-la”. Vanellope desconstroi as agdes tradicionais de contos de fadas e apresenta um novo
modelo de princesa: uma piloto que veste roupas confortaveis e tem um amigo sempre
disposto a ajuda-la.

As protagonistas apresentadas nas versdes filmicas do século XXI, transformam-se,
assim, em bravas personagens, libertando-se ora em termos de sua aparéncia, ora de seus
trajes, ora em acdes, e assumindo um posicionamento mais critico. Elas fizeram das
adaptacGes filmicas um palco feminino exitoso. Tanto é assim, que continuam a ser
representadas em lancamentos recentes, reiterando a representatividade feminina na
sociedade. Os papeis desempenhados por essas protagonistas auxiliam na concepcdo da
mulher como mais independente e ativa. Apesar de a visdo masculina de mundo ainda ter
forte espaco e impacto, filmes como os considerados, levando-se em conta a forte influéncia
dos meios de comunicacéo e de formas artisticas como o cinema, tém condicOes para oferecer
novos modelos comportamentais, especialmente que coloquem a mulher em modos de vida
menos opressores. Assim, a exemplo de Merida, passam a ser opc¢Bes viaveis ndo se casar
num primeiro momento, casar-se com um ajudante de cozinha, como Ella, ou optar por ser
uma competitiva piloto e contar com um amigo sincero, como ocorre com Vanellope, sem a
necessidade do casamento. As princesas da contemporaneidade, retratadas nos filmes
analisados, representam, assim, espagcos mais amplos.

Essas conclusfes estdo intrinsecamente ligadas aos movimentos de emancipagéo da
mulher, h4 muito iniciados em varias sociedades e cujos frutos ndo apenas comegaram a ser
produzidos como tornaram-se mais robustos, a partir do inicio dos anos 2000. Nessa nova
conjuntura a mulher pode desempenhar um papel mais decisivo, consagrando-se como
heroina de sua historia. A heroina deste século, no entanto, pode ser assim considerada nao

por enfrentar um dragdo (embora em muitos casos o faga), mas por embarcar em um processo
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de amadurecimento no qual € capaz de ter uma visdo mais lucida de sua realidade. Assim,
atributos como a feminilidade ou mesmo o desejo de se casar e formar uma familia ndo
necessariamente precisam estar distanciados de sua imagem. Os principes estdo presentes em
suas relagdes. Contudo, eles também passaram por (re)interpretacdes, a medida que,
igualmente, demonstram fragilidade, medo, hesitacdo, entre outros sentimentos, o que muda a
perspectiva do herdi e as expectativas do que seja heroismo. Nesse contexto, é possivel que
ambos possam conviver em harmonia e, no que diz respeito aos filmes estudados, eles
constituem excelentes maneiras de se sugerir esses novos olhares para a condi¢do de homens

e, particularmente, mulheres na ficgdo e na sociedade atual.
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