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A MALEVOLA DOS IRMAOS GRIMM A TRADUCAO DE ROBERT STROMBERG:
PERSONALIDADES EM CONFLITO

Nagla Silva Cunha'

RESUMO

Os Contos de fadas nasceram em sua maioria dos antigos contadores de histdrias, sendo
narrados tanto para nobres quanto a plebeus. Esses contos continuam vividos em nossa
literatura, sendo modificados ao passar o tempo e dando liberdade para serem estudados até
por outras dreas em contribuicdo a literatura, como a psicandlise estudo utilizado para ajudar
no comportamento. A exemplo desses contos temos A Bela Adormecida que encontramos trés
versoes escritas por Giambattista Basile, Charles Perrault € os Irmaos Grimm. Trés versoes
distintas, mas com esséncia mantida. O conto também chegou ao cinema, no ano de 1959,
pela Disney, vimos a primeira adaptacao do conto, que enfocava a questdo da maldicao,
principe e princesa, e bruxa. Ja em 2014, em Malévola, o foco principal era a “vila”, uma fada
que foi da luz as trevas tudo por uma desilusdo amorosa. Esta personagem € o alvo de nossa
discussao, se espelhando em seu desenvolvimento a partir do conto de A Bela Adormecida.

Palavras-Chave: Contos de fadas, A Bela Adormecida, Malévola, Psicanélise.

' Graduanda em Licenciatura plena em Letras/Inglés pela Universidade Estadual da Paraiba - Campus III,
Guarabira-PB. Email: nagla_cunha@hotmail.com



A MALEVOLA DOS IRMAOS GRIMM A TRADUCAO DE ROBERT STROMBERG:
PERSONALIDADES EM CONFLITO

ABSTRACT

Fairytales borns mostly of the old storytellers, and narrated both noble as plebeians. These
stories are still vivid in our literature, being modified to pass the time and giving freedom to
be studied to other areas of contribution to the literature, like psychoanalysis study used to
assist in behavior. The example of these tales have Sleeping Beauty we find three versions
written by Giambattista Basile, Charles Perrault and the Brothers Grimm. Three different
versions, but maintained the essence. The story also came to the cinema in 1959 by Disney,
we saw the first adaptation of the short story, which focused on the issue of the curse, prince
and princess, and witch. Already in 2014, in Maleficent, the main focus was the "villain", a
fairy that was light all the darkness of a broken heart. This character is the subject of our
discussion, mirroring in its development from the tale of Sleeping Beauty.

Keywords: fairy tales, Sleeping Beauty, Maleficent, Psychoanalysis.
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1- INTRODUCAO

Os contos de fadas existem entre nds ha séculos e se iniciam a partir de diversas e
distintas culturas existentes no mundo. De acordo com Nelly Novaes Coelho (1998, p. 10),
“desde sempre o homem vem sendo seduzido pelas narrativas que, de maneira simbdlica ou
realista, direta ou indiretamente, falam da vida a ser vivida ou da prépria condicdo humana,
seja relacionada aos deuses, seja limitada aos préprios homens”. Sdo essas mudangas que
existem nos contos de fadas que os tornam tdo fabulosos e irresistiveis.

Apd6s muitas mudangas e transformacdes os contos de fadas passaram a serem tratados
com um género e para entendé-los melhor € essencial observar a interposicdo entre as
tradicoes contadas ao pé€ das fogueiras e as narrativas escritas. Os contos de fadas
distinguiram-se como género a partir do momento que este passou a intercalar partes do
folclore e géneros literdrios. Inicialmente os contos eram vistos como maravilhosos, aqueles
que traziam fungdes elementares continuas, vitais para o desenrolar narrativo, como também
para formacdo das personagens, em sua grande maioria os herdis. Por mais que se trate de
uma tradi¢do russa, varios desses fundamentos sdo encontrados em todo o mundo. Entretanto,
a generalizacdo exige uma ponderagdo, pois apesar de existir semelhancas, hd diferencas
equitativamente importantes. Segundo Eliade (1989, p.162), “é apenas a estrutura de um
comportamento exemplar, isto €, suscetivel de ser vivido numa série de ciclos culturais e de
momentos histéricos.” Portanto, ndo € provavel que se encontre uma memoria exata de algum
estdgio de cultura, intentando que os estilos culturais e os periodos histéricos se confundem.

Bettelheim (2015, p.12), psicanalista tem seus estudos acerca da importancia dos
contos de fadas na infancia, acredita que tais narrativas atuam no nivel do consciente e
inconsciente, € que a experiéncia abordada nos contos tradicionais permitem que se
evidenciem varios niveis de inquietacdao no mundo tanto o descrito nos contos quanto o real.

No entanto, a leitura dos contos ndo é exclusivamente apenas para criangas. Com base
nos estudos de Jung, as narrativas fantdsticas seriam um modo dos homens se encontrarem
com os simbolos, o inconsciente € o maravilhoso, o que liberaria sua imaginacdo, ja que
segundo o psicanalista “o homem moderno estd tdo absorto em seu racionalismo que perdeu
seus valores espirituais, fazendo com que nada seja considerado sagrado e deixando de reagir
aos simbolos que o cercam e significam a vida” (JUNG, 2008, pag. 118).

Dentre os muitos contos de fadas conhecidos em nossa literatura, A Bela Adormecida é
um exemplo de histéria com vérias versoes e releituras, mas sua esséncia sempre permanece

intacta. As trés versdes mais conhecidas sdo a do italiano Giambattista Basile, do francés
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Charles Perrault e dos alemies Wilhelm e Jacob Grimm ao qual irei me ater, estes
apresentaram as versdes da princesa que cai em sono letdrgico apds espetar o seu dedo. O
conto também eternizado no cinema, pelos estidios Disney, na animacdo de A Bela
Adormecida (1959), e no filme Malévola (2014), cuja protagonista € tema e estudo deste
artigo.

O presente trabalho € organizado da seguinte forma: a primeira parte € composta pelo
embasamento tedrico acerca da tradugdo e suas aproximagdes intermidticas € como ela pode
ser aplicada no cinema e na literatura, com o apoio tedrico de Haroldo de Campos (2011) e
Jakobson (1959). Visto que esse trabalho busca mostrar a traducdo da personagem Malévola
do conto dos Irmaos Grimm para a apresentada no Filme de Robert Stromberg, continuaremos
na segunda parte da teoria enfocando a psicandlise nos contos de fadas, ja que a obra utilizada
para se fazer a traducdo da personagem Malévola estd em tal gé€nero, como contribuinte as
falas de Freud (1923), e Bettelheim (2015). Trataremos também como outros autores fazem
estd ponte entre a literatura e a psicandlise, e os meios que sdo utilizados para que elas se
conversem. Em se tratando de personagens também teorizados aqui, Anténio Candido (1964)
e Paulo Emilio Sales Gomes (1964) retrataram como as personagens de conto e
cinematograficas respectivamente, sdo utilizadas para que sejam aceitas pelo publico, e como
essas personagens podem dialogar entre si.

Ao utilizar-se destes principais tedricos que muito contribuiram para a construgao
deste trabalho, iremos devidamente destrincha-lo nos atendo a falas e imagens. As Malévolas
serdo personificadas e embora suas semelhancas sejam poucas, elas retratam de maneiras
diferentes o Complexo de Edipo, teoria criada pelo psicanalista Freud. Como também
objetivando procurar entender melhor a personalidade da personagem Malévola e como ela
conseguiu passar da luz pras trevas, entendendo seus motivos e razdes, € buscando repostas
para tantas perguntas explicitadas pelo diretor no filme.

Nos adequando a linha de pesquisa Literatura e Cinema proposta pelo Departamento
de Letras da Universidade Estadual da Paraiba, este artigo € relevante e contribui para a

realizacdo de longos estudos feitos para o enriquecimento do meio académico.



12

2- CONCEITOS DE TRADUCAO

O que viria a ser traduzir? A primeira resposta que vem a nossa mente € dizer a mesma
coisa em outa lingua, mas serd que dizer a mesma coisa € o seu real significado? Por essas, e
muitas outras questoes observamos que definir traducdo € algo ‘intraduzivel”, ja que temos
muitas defini¢des € ndo uma unica. A tradug¢do vai muito além da fala e escrita, por isso
tantos problemas ao defini-la. Para Haroldo de Campos (2011, pdg.11) para elaborar uma
teoria da traducdo, ndo seria igualmente necessdrio ndo somente examinar muitos problemas
de tradugdo, mas ter vivido pelo menos uma dessas trés experiéncias ter controlado tradugoes
de outrem, ter traduzido e ter sido traduzido — ou, melhor ainda, ter sido traduzido
colaborando com o proprio tradutor.

Portanto, vendo esses trés aspectos os quais Haroldo de Campos sugere para que se
possa chegar a uma teoria da tradugdo, nos dé a entender que muito trabalho precisa ser feito
para conseguir definir a teoria da traducdo. Se tivermos em mente que esses trés aspectos
precisam ser estudados e analisados separadamente, poderia se dizer que nesse meio termo
muitas oposi¢des aconteceriam para se chegar ao objetivo final, € mesmo sem garantias de
que se poderia alcancar tal objetivo. Partindo do principio destes trés aspectos citados acima,
existe uma gama de possibilidades, como também de problemas, pois como ja visto traducdo
ndo € somente a lingua falada e escrita.

Por isso a tradugdo € no momento ndo definida por completo em teoria, pelo fato dela
mesmo mostrar um leque de oportunidades, € a cada dia se renovar com um novo signo
linguistico. Bem tanto € que o termo de traducdo € bem ramificado e pode significar (a) o
produto (ou seja, a obra, ou até mesmo o texto) (b) o oficio (que vai desde o ato de traduzir,
mas também o processo e por fim o estudo feito para chegar a tal traducao).

Entdo vemos que,

[...] ainda ndo existe nenhuma teoria unificada da traducdo no sentido
técnico de um ‘um conjunto coerente de proposigdes gerais usadas como
principios para explicar uma classe de fendOmenos’, mas existem algumas
‘teorias’ no sentido lato de um conjunto de principios uteis para
compreender a natureza da traducio ou para estabelecer critérios de
avaliacdo de um texto traduzido (Nida, 1993, pag.155).

Existem vdrias teorias de tradugcdo como bem visto, ndo existe nenhuma da qual €

aceita por todos, por isso o significado de traduzir € carregado de polissemia. De traduzir uma



13

palavra até chegar a seu entendimento, se tem um longo caminho nesse meio. Primeiramente
isto s € possivel se ja tivermos um conhecimento prévio da palavra, de como esta € inserida
no nosso cotidiano, ou de outras pessoas.

O sistema linguistico € muito pratico e extenso, entdo para se fazer uma traducao é
preciso investimento de tempo para se fazer uma extensa pesquisa sobre quem vocé ird
traduzir, o assunto abordado, o signo, as ideias abordadas, entre outros itens. E como se em
determinado local vocé fosse escolhido para palestrar sobre “Inflagdo na economia”, ¢ vocé
ndo ter nenhum conhecimento prévio sobre nada do tipo, entdo fica impossivel a vocé falar de
tal assunto, do mesmo modo ocorre na tradugdo, ndo se pode nem se deve traduzir sem que
haja em vocé um conhecimento sobre tal assunto abordado.

Em meio aos aspectos linguisticos da tradu¢ao podemos distinguir trés espécies de
traducdo para interpretar um signo verbal: a traducdo intralingual, a traducdo interlingual, e a

traducdo intersemidtica. Segundo Jakobson (1959, pag. 6 - 7):

a traducio intralingual de uma palavra utiliza outra palavra, mais ou menos
sindbnima, ou recorrer a um circunléquio” ele ainda afirma “que a traducdo
interlingual, ndo hd comumente equivaléncia completa entre as unidades de
codigo, ao passo que as mensagens podem servir como interpretacdes
adequadas das unidades de c6digo ou mensagens estrangeiras.

Essas duas sdo mais voltadas ao simbolo linguistico, de uma lingua para outra vemos a
presenca de diversas diferencas, do qual se torna uma preocupacao na linguistica, por isso as
traducdes sdo objetos constantes de atencdo para a ciéncia da linguistica. Como os problemas
da pratica e da teoria da traducdo sdo demasiados, de vez em quando para se por um fim as
tentativas frustrantes e impossiveis de traduzir um signo se € proclamado o dogma da

intraduzibilidade. Podemos dizer que

Toda experiéncia cognitiva pode ser traduzida e classificada em
qualquer lingua existente. Onde houver uma deficiéncia, a
terminologia poderd ser modificada por empréstimos, calcos,
neologismos, transferéncias semanticas e, finalmente, por
circunloquios (Jakobson, 1959, pag. 09).

Temos um exemplo bem bésico do portugués para o inglés, a palavra saudade nao se
tem nenhuma palavra em inglés que signifique saudade, mas ha o I miss you que representa o
mesmo sentimento, € embora equivalente, / miss you nao posse ser traduzido literalmente por
saudade, entendemos como tal, pois sentir falta, pode-se ser ambiguo e representar saudade.
Entdo os signos podem ndo existir, mas por meio de conhecimento prévio, ele pode ser

substituido por um equivalente que carregue o mesmo significado, ou chegue préximo a isto.
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2.1 - TRADUCAO INTERSEMIOTICA

Continuando com a discussdo acerca dos aspectos linguisticos da tradugdo, também
iremos nos deparar com a traducdo intersemidética, muito difundida e utilizada nos dias de
hoje e também mais promissora. Jakobson (1959, pag. 05) diz que a, traducdo intersemiotica
ou transmutagdo consiste na interpretacdo dos signos verbais por meios de sistemas ndo
verbais. A maneira mais utilizada € dada pelo um sistema verbal e um ndo verbal, € o que
acontece muito hoje com a passagem de uma obra para o texto filmico, teatral, ou até mesmo
para outra obra. Porém, pode acontecer também entre dois sistemas nao verbais, o caso de
uma musica para danca, ou de uma muisica para pintura. Também como a traducdo
intralingual e interlingual, a intersemidtica, como fala Thais Nogueira Diniz, também esta a

procura,

Por equivalentes, ou seja, a busca, em um determinado sistema semidtico, de
elementos cuja funcdo se assemelhe & de elementos de outro sistema de
signos. Entretanto, esse procedimento ainda leva em conta a existéncia de
um sentido no texto, que deve ser transportado/traduzido para um outro
texto/sistema, isto €, considera-se que o sentido (segundo os Novos
Critérios) seja imanente ao texto, provenha de sua estrutura (CADERNOS
DE TRADUCAO VII).

Na tradugdo intersemidtica, assim como nas duas citadas acima o tradutor por muitas
vezes acaba por “perder” muitas coisas, pois torna-se quase impossivel retratar todos os
signos presentes em um determinado texto para o outro, como por exemplo quando se hd a
passagem de um texto verbal para um visual, nesse caso os textos verbais sempre possuem um
ilimitado uso de signos e simbolos, ja o visual necessita de um limite.

. 2 e
Como Osimo” mesmo confirma:
O tradutor intersemidtico, queira ou ndo estd sendo obrigado a dividir o texto
original em partes [..]: denotacdo/conotacdo, expressdo/conteido,
didlogos/descricoes, referéncias intertextuais/intratextuais etc. A seguir, deve
desmontar tais partes do original, encontrar um elemento traduzivel em cada

uma delas e voltar a montd-las, recriando a coeréncia e a coesdo, que, como
j4 observamos, € a existéncia de um texto.

? INTRODUCAO aos estudos da tradug@o. Disponivel em:
<http://www libras.ufsc.br/colecaoLetrasLibras/eixoFormacaoBasica/introducaoAosEstudosDeTraducao/assets/2
98/Texto_Base_Intro.Trad_pdf_.pdf> Acesso em: 09 jun. 2016.
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Indo de acordo com este raciocinio, Thais N. Diniz’ diz que “toda traducfio ira,
portanto, oferecer sempre algo além ou aquém do chamado original, € o sucesso ndo
dependera apenas da criatividade nem da habilidade, mas das decisoes tomadas pelo tradutor,
seja sacrificando algo, ou encontrando a todo custo um equivalente”. E ainda fala “se nos
lembrarmos de que o sentido € o resultado de uma interpretacdo, de uma leitura, e da fungédo
que o texto/traducdo terd para a audiéncia a que se destina, nunca poderemos avaliar uma
traducdo com critérios de fidelidade™.

Se tomarmos como exemplo a adaptacdo de um texto literdrio para o cinema, iremos
encontrar todos estes pontos, pois hd certa liberdade de criatividade, da qual ird depender
muito do que o texto original tem a oferecer, sabendo que provavelmente ndao iremos
encontrar todos os pontos de signos e simbolos, ndo podendo usar os critérios de fidelidade,

tendo em vista que toda leitura/avaliacdo € relativa de cada individuo.
2.2 - LITERATURA E CINEMA

A literatura entre os séculos XIX e XX foi o maior meio de influéncia artistica, mas
nos dias atuais esta vem abrindo espago para o cinema, que abrange um publico maior, mas
que nao esquece da literatura, pois vemos que muitos filmes produzidos sdo adaptacdes de
alguma obra. De acordo com Blustone (1973, pag. 03), um ter¢o dos filmes produzidos nos
estudios RKO, Paramount e Universal sdao adaptacoes de romances. Isso porque, além de
serem obras mais inclinadas a ganhar prémios, o publico demonstra enorme interesse em
assisti-las, j& que as advindas de romances renomados sdo tidas com maior indice de
qualidade.

Podemos dizer que esse € o momento do cinema, pois ele possui um enorme alcance
cultural, e a literatura tem poucos adeptos, como fala Bernardet (19835, pag. 34) o cinema nao
deve ser encarado somente como fendomeno cinematografico, nem mesmo fendmeno artistico,
mas como possibilidade de adquirir o equilibrio, a liberdade, a possibilidade de tornar-se
humano.

Bem como a literatura tem seu papel social, trazendo vérios aspectos para cada leitor
se ater ao que lhe interessa por meio de uma enorme gama de obras literdrias renomadas, o

cinema estd buscando a mesma coisa dando um novo olhar para a literatura até um tanto

* INTRODUCAO aos estudos da tradugio. Disponivel em:
<http://www libras.ufsc.br/colecaoLetrasLibras/eixoFormacaoBasica/introducaoAosEstudosDeTraducao/assets/2
98/Texto_Base_Intro.Trad_pdf_.pdf> Acesso em: 09 jun. 2016.
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arcaica aos olhos dos novos publicos-alvo. Além do mais “na era da interdisciplinaridade,
nada mais sauddvel do que tentar ver a verbalidade da literatura pelo viés do cinema, € a
iconicidade do cinema pelo viés da literatura” (BRITO, 2006, pag. 131).

Estamos tomando em consideracdo a obra cinematografica como traducdo da obra
literdria, mas ambas sdo independentes uma da outra, e a0 mesmo tempo relacionadas. Por
i$s0 por muitas vezes temos a mania de procurar a fidelidade do filme em relacdo ao romance,
sendo que a fidelidade por muitas vezes € impossibilitada de acontecer por causa dos
diferentes materiais de expressdo do romance e do filme, por isso “mudancas sdo inevitaveis
no momento em que se abandona o meio linguistico e se passa para o visual” (BLUESTONE,
1973, pag. 219).

Entretanto, embora original e traducdo sejam diferentes enquanto linguagem suas
informacoes estéticas estardo ligadas por uma relacdo de isomorfia (PLAZA, 1987, pag. 12),
isso € chamado de ponto de contato, € quando ambas as obras possuem um elo, um ponto de
conexdo, obviamente com algumas diferencas necessdrias para um bom didlogo, a partir do
texto de partida, € ndo s6 buscar uma reprodugao.

A principal diferenca e mais evidente entre filme e livro € a linguagem: uma visual ¢
outra literdria. Bluestone (1973, pdg. 20) descreve tal disparidade com a diferenga entre um
meio essencialmente simbdlico € um meio que trabalha com a realidade fisica. Vale ressaltar
que a literatura e o cinema se comunicam diferentemente e ndo faz sentido procurar um elo
exato entre esses dois tipos de comunicagao.

Outra diferenga gritante entre a linguagem literdria e a linguagem filmica € de ordem
de capacidade, quase sempre o que € pequeno no filme (pode ser um plano, por exemplo)
pode corresponder algo muito grande no discurso literario (um trecho longo, um capitulo), e
mutuamente, algo que € grande no cinema, pode ser um elemento pequeno na literatura (por
exemplo, como uma palavra). Esse desencontro qualitativo (que, naturalmente, tem suas
consequéncias qualitativas!), no nosso caso, pode ser ilustrado pelos tratamentos dados a uma

mesma situagdo diegética. (BRITO, 2006, pag. 635).
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3- PSICANALISE

A literatura ao longo dos anos ganhou muito espaco, ndo somente aos adeptos de uma
boa leitura, mas também como refugio para problemas advindos com o cotidiano das pessoas,
e passou a servir também de ajuda em muitas clinicas para servir de apoio aos tratamentos, em
meio a isso a psicandlise encontrou um modo de usar a literatura a seu favor, e a literatura
passou a tratar a psicandlise como um viés para descrever seus personagens, € assim torna-los
mais reais.

A psicandlise € a ciéncia que pelo ato da conversagdo leva o paciente a relatar os seus
problemas, perturbacdes e com isso posteriormente vir a ter seu diagndstico e solugdo. E de

£ . H 4
acordo com uma matéria retirada da web do site uol

[...] em uma de suas ultimas obras “O Ego e Id” Freud nos deixa uma
divisdo da mente, definida em trés partes: “1) o ego que se identifica & nossa
consciéncia; 2) o superego, (que seria a nossa consciéncia moral, ou seja, 0s
principios sociais e as proibi¢es que nos sdo inculcadas nos primeiros anos
de vida e que nos acompanham de forma inconsciente a vida inteira; 3) o id,
isto ¢, os impulsos multiplos da libido, dirigidos sempre para o prazer”. (E
apos esse novo estudo sobre a mente Freud inovou mais uma vez nio
deixando que a psicandlise fosse apenas uma tinica teoria, mas também que
ela desse margem a outros novos modos de estudo.

Para exemplificar melhor de como Freud teve seu devaneio acerca deste estudo vemos
isso representando em uma carta sua destinada a Fliess de 6 de dezembro de 1986 (Freud,
1950a, Carta 52) onde ele mostra seu ponto de vista. Que este esquema aparentemente
simples fundamenta todas as primeiras ideias tedricas de Freud: funcionalmente, uma forga
repressora e, estruturalmente, um ‘inconsciente’ a que se opde um ‘ego’. Quando falamos de
psicandlise as palavras consciente e inconsciente estio sempre muito envolvidas. Por isso

Freud em uma de suas obras trata-se desses dois como:

A divisdo do psiquico em o que € consciente e 0 que € inconsciente constitui
a premissa fundamental da psicandlise, e somente ela torna possivel a esta
compreender 0os processos patoldgicos da vida mental, que sdo tdo comuns
quanto importantes, e encontrar lugar para eles na estrutura da ciéncia. Para
dizé-lo mais uma vez, de modo diferente: a psicandlise ndo pode situar a
esséncia do psiquico na consciéncia, mas é obrigada a encarar esta como

*Pedagogia e Comunicacdo, 2012, disponivel em:
<http://educacao.uol.com.br/disciplinas/biologia/psicanalise-a-mente-segundo-a-teoria-de-
sigmund-freud.htm> acesso em 24/08/2016.
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uma qualidade do psiquico, que pode achar-se presente em acréscimo a
outras qualidades, ou estar ausente (FREUD, 1923, p4g. 9).

Em poucas palavras Freud nos diz que toda nossa mente estd ligada a estes dois pontos
0 consciente e o inconsciente, mas que a psicanalise nao defende a consci€ncia em si como
tnica esséncia, ou papel principal, mas afirma que ela é de uma importancia grandiosa para a
estrutura da ciéncia.

Existem cinco elementos que sdo considerdveis para que haja uma literatura. E
Compagnon (1999, pag. 98) os enumera assim: um autor, um livro, um leitor, uma lingua e
um referente. Temos um entremeio entre o que € literdrio e o que ndo € literdrio, isso ird variar
de acordo a época e a cultura. Ou seja, para um texto se considerar “literario” ele precisa ser
classificado de acordo com um contexto histérico e cultural. A literatura € um nome novo,
comecgamos a ouvi-la por volta do inicio do século XIX, pois anteriormente a literatura de
acordo com sua origem sua etimologia, eram as inscri¢des, a escritura, a erudi¢do, o
conhecimento das letras. Mas, seu conceito sofreu muitas transformacoes [...] Barthes
renunciou a uma defini¢do, contentando-se com uma brincadeira: © a literatura ¢ aquilo que se
ensina e ponto final’ [...] No sentido mais amplo, literatura ¢ tudo que € impresso ou mesmo
manuscrito (COMPAGNON, 1999, pag. 31-32). Entdo vemos que a literatura dentre muitos
significados € a arte de criar e recriar textos.

A literatura pré-existente a psicandlise e Freud sempre foi um incentivador as artes em
geral, considerando que o inconsciente € nutrido pelo universo simbdlico da linguagem e das
fantasias (FONSECA, 2013, pdg. 1). O conceito essencial da psicandlise € o Complexo de
Edipo que se originou da literatura antiga grega. Toda teoria sobre o inconsciente baseia-se na
origem do sujeito no mundo simbdlico, através do qual a linguagem estabelecem relagoes
interpessoais com seu campo social.

A interpelacdo lacaniana para as estabilizagGes psicdticas se ligam muito com a
literatura e as artes em geral. De acordo com Guerra (2010, pag. 9), Lacan ao abordar as
diferentes formas de possiveis saidas da psicose, encontra mais dois movimentos subliminares
além do trabalho excéntrico de Freud. Sdo a passagem ao ato e a obra. As vezes, o caminho
trilhado por um psicético vai além da presenca de um analista e dos cuidados institucionais.
Portanto, temos a criagio artistica como uma safda da psicose. H4 também os acrisolamentos’
criadores, o reconhecimento imagindrio, e a prépria transferéncia podem funcionar como uma

ponte que contribuem para a estabilizacdo da psicose.

> Ato ou efeito de acrisolar. Purificagdo, reforgamento de qualidades.
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Em um trabalho seu Freud busca na infincia alguns principios para entender a indole
do imagindrio dos artistas. As criangas, tal como os poetas veem como importante a fantasia,
e dedica a ela suas emogoes, diferenciando-se da realidade. Perder o gosto por brincar estd
relacionado a ingressdao no mundo adulto, e as castragdes. Desejos proibidos e fantasias sobre
a vida alheia aparecem na literatura quando o outro deixa-se esquivar dos usos de metaforas.
O analista, assim como o paciente, ou o autor t€ém, por meio da literatura, a oportunidade de
serem leitores mais receptivos a sua prépria histéria, porque o Outro do texto estd
continuamente representado.

Através dessas exposi¢oes, € possivel o questionamento. O que hd de desejo na
literatura? O desejo estd presente ao lado da leitura, por entre a volipia encontrada nas
palavras. O leitor recolhe-se para ler, e faz dessa leitura um lugar completamente, separado,
clandestino, onde o mundo € suprimido, comparado ao que acontece com o sujeito afdvel e no
sujeito eremitico que idealiza o paraiso. Na leitura, todas as emocdes estdo presentes do leitor.
E de acordo com Barthes (1988, pdg. 67) além do efeito ou objetivo de conhecimento, que a
leitura incidi, podemos falar que a acdo de ler, o leitor se pde como um personagem que deduz
uma multiplicidade de sentidos tdo ampla que a literatura torna-se o lugar onde a estrutura se
descontrola.

Quando falamos de descontrole, ndo nos referimos apenas a loucura. Falamos de um
sentido imaginativo que a escritura tem um papel na literatura quando a palavra , tem um
lapso de cardter diferente da func¢do normal de uma linguagem somente codificada. A
mensagem perde seu propdsito e passa a lembrar duma realidade que estd prevista na relagdo
distante entre a coisa e o observador. Sendo assim, a literatura aproxima-se da irrealidade das
coisas em seus sentidos comuns, quando essas coisas sdo apenas murmurios, para depois
serem alterados para linguagem. Cria-se entdo, um espaco literdrio.

A pratica clinica surge como um método criativo de escrita, reinvencdo e
melhoramento da passionalidade onde a producdo de um texto se liga a atividades

terapéuticas, religiosas, artisticas, entre outras. Sua mente € um ambiente de transformagao:

Nada como a reflexfio, o prazer e entretenimento, e a fruicdo estética que a
Literatura pode proporcionar para alargar a nossa humanidade interior. Nada
como a Literatura, essa experiéncia de milénios de encantamento da palavra
promovida (e movida) pela humanidade para nos tentar a entrar para o
mundo dos herdis, das aventuras, da exposicdo da alma humana e da
exploracdo do sentido de tudo que hd e nos cerca (RAMOS e AGUIAR,
2012, pag. 224).
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O livre arbitrio pode ser usado como um principio psicolégico em que as ideias,
sentimentos, agdes e palavras se mostram ou exprimem as experiéncias vividas no momento
ou no passado. Falar, ter sua propria opinidao e ouvir também ¢ uma “criagao literaria”, pois ha
uma verdade em cada consciente que € sincera na mesma medida que € fantasiosa e também
imagindria.

A psicandlise transforma o nosso imaginario em solugdes para problemas advindos
com o dia-a-dia, ou seja, busca encontrar meios para a resolug¢do de problemas corriqueiros de
nosso dia-a-dia, fazendo uso de nossa imagina¢do como ponte de interligacdo, e a literatura €
um grande aliado para abastecer esse imagindrio, uma arte que também € vista como uma
saida para tratamentos psicanaliticos. Podemos dizer que a arte € aliada a psicandlise, e que a
literatura como forma de arte e expressao estd muito presente nas situagdes do cotidiano
utilizadas pelos psicanalistas para o tratamento da psicandlise. Em meio a literatura temos
diversos caminhos e obras a serem utilizadas, e os contos de fadas € um deles, uma literatura
na qual se pode agucar a imaginag¢do.

Em nossa formagdo cognitiva passamos por muitas experiéncias para se obter o
significado, até chegarmos a completa cogni¢do. E Bettelheim procurou mostrar quanto o

significado € importante na vida de uma crianga

Vi-me confrontado com o problema de deduzir quais experiéncias na vida de
uma crianca sdo as mais adequadas para promover sua capacidade de
encontrar significado nela; para dotar a vida em geral de mais significado.
Com respeito a essa tarefa, nada € mais importante do que o impacto dos
pais e das pessoas que cuidam da crianca; em segundo lugar vem a nossa
heranca cultural, quando transmitida a crianca da maneira correta. Quando as
criancas sdo pequenas, é a literatura que canaliza melhor esse tipo de
informa¢do (BETTELHEIM, 2015, pdg. 10).

A literatura como todo € muito til para o desenvolvimento de personalidade de uma

crianga, e acabam deixando muito a desejar para o desenvolvimento. Por isso

Tendo em vista esse fato, fiquei profundamente insatisfeito com grande
parte da literatura destinada a desenvolver a mente e a personalidade da
crianga, pois ndo consegue estimular e alimentar os recursos de que ela mais
necessita para lidar com seus dificeis problemas intimos (BETTELHEIM,
2015, pag. 10).

Portanto, temos uma grande maioria dessa literatura do imaginario infantil que procura
somente divertir ou informar, ou até mesmo as duas coisas. Mas muito desses livros nao

procuram construir o saber e ajudar na constru¢do de sua personalidade. Entdo a leitura
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passou a ser tratada como um mero divertimento, tendo em vista que seu papel ndo é apenas
este, mas também informar e entender o real significado do que estd escrito, e buscando
formas de levar aqueles ensinamentos para sua vida.

A pior caracteristica de alguns tipos de literatura é que ndo atendem as necessidades
que um leitor deveria ganhar com a experi€ncia que a literatura pode proporcionar levando em
conta que ela é uma grande aliada ao aflorar da imaginacdo, como também do
desenvolvimento do intelecto, onde suas emogdes sdo compreendidas e mais vividas, de
acordo com o que a leitura possa proporcionar-lhe. E Bettelheim (2015, pdg. 11) faz um
resumo para explicar melhor esse momento em que a literatura € usada para agregar valor ao
desenvolvimento das criangas, pois para ele deve-se relacionar simultaneamente com todos 0s
aspectos de sua personalidade — e isso sem nunca menosprezar a seriedade de suas
dificuldades, mas, ao contrario, dando-lhe total crédito e, a um s6 tempo, promovendo a
confianca da crianga em si mesma e em seu futuro.

Por esses e outros aspectos no mundo da literatura infantil, com raras excecoes, ndo se
tem nada tdo mais construtivo e apaixonante, tanto para as criangas, quanto para os adultos
que os contos de fadas, por serem muito populares, eles acabaram se mesclando com 0 nosso
cotidiano por muitas vezes mostrando situagdes diversas e como podemos caminhar para
enfrenta-las ou fugir delas, buscando trabalhar as adversidades impostas a nds na busca de
nossa personalidade. E foi isso que Bettelheim quis aprofundar quando o mesmo fala sobre os
contos de fada

E bem verdade que, num nivel manifesto, os contos de fadas pouco ensinam
sobre as condicOes especificas da vida na moderna sociedade de massa; eles
foram inventados muito antes do seu surgimento. No entanto, por meio deles
pode-se aprender mais sobre os problemas intimos dos seres humanos e
sobre as solucdes corretas para suas dificuldades em qualquer sociedade do
que com qualquer outro tipo de histéria compreensivel por uma crianca.
Como a crianca estd exposta a cada momento a sociedade que vive,
certamente aprenderd a enfrentar suas condi¢Ges, desde que seus recursos
intimos lhe possibilitem fazé-lo (BETTELHEIM, 2015, pdg. 11-12).

Portanto, como a vida € um turbilhdo de acontecimentos e dividas erros e acertos, €
ainda mais confuso para uma crianga, ela precisa entender esse mundo tdo fervilhado e
aprender a lidar consigo mesma. Para isso ela necessita de ajuda, para poder dar sentindo aos
sentimentos recém-adquiridos, de ideias para domar sua casa interior, e entdo por ordem em
sua vida. E ela ird encontrar essas repostas para os significados da vida nos contos de fadas.
Como muitas outras ideias psicoldgicas modernas, esta também foi antecipada hd muito

tempo atras pelos poetas. O poeta alemdo Schiller escreveu: “Ha um significado mais
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profundo nos contos de fadas que contaram na infancia do que na verdade que a vida ensina” (
The Piccolomini, I11, 4).

Com o passar dos séculos os contos de fadas foram recontados, € com isso acabaram
cada vez mais refinados, para adequar-se com o tempo vivido, e por isso eles acabaram por ao
mesmo tempo transmitir significados mais explicitos e ocultos, e entdo passaram a comunicar-
se com todos os tipos de niveis da personalidade humana, podendo se comunicar desde uma
mente em formagdo de uma crianga até uma mente construida e educada de um adulto.
“Aplicando o modelo psicanalitico da personalidade humana, os contos de fadas transmitem
importantes mensagens a mente consciente, a pré-consciente € a inconsciente, seja em que
nivel for que cada uma esteja funcionando no momento” (BETTELHEIM, pag. 12, 2015).

Embora muito novas as criangas t€ém seus proprios problemas, como adultos também e
para lidar com esses problemas que sdo universais para todos os seres humanos, em particular
0s que preocupam o pensamento existencial das criangas, essas historias conversam
diretamente com 0s seus egos que estdo desabrochando e acabam fortalecendo os seus
desenvolvimentos, e aliviando as pressdes pré-conscientes € inconscientes que as criangas
carregam. Diante deste assunto Bettelheim (2015, pag. 13) fala que, a medida que as histérias
se desenrolam, ddo crédito consciente e corpo as pressdoes do id, mostrando caminhos para
satistazé-las que estao de acordo com as exigéncias do ego e do superego.

A razdo de essas historias terem tantos significados no enriquecimento do existencial
das criangas deve-se ao fato que esses contos em um sentido bem mais profundo que qualquer
outro tipo de literatura, comeca a serem descobertas por elas quando as criangas se acham em
seu ser psicoldgico e emocional. Os contos vém carregados de pressdes interiores nas quais as
criancas vém carregando de um modo que elas entendem inconscientemente e, sem deixar de
lado as lutas intimas que o crescimento traz consigo, estes contos oferecem exemplos tantos
de solugdes temporérias, como também de permanentes para dificuldades advindas.

A crianga e/ou adulto em meio as respostas para as pressoes inconscientes, adaptam
seus conteudos inconscientes, as fantasias conscientes, e com isso eles se capacitam por
enfrentar a lidar com esses conteudos. E € entdo que os contos de fadas ganham seu valor
inigualdvel, elas oferecem as pessoas novas dimensdes de imagina¢do que nem uma outra
literatura seria capaz, para que se possa descobrir o verdadeiro por si s6, € mais ainda em sua
forma e estrutura mostram a crianga imagens nas quais ela pode organizar seus pensamentos e
entdo dar melhor direcdo a sua vida.

Bettelheim fala um pouco mais sobre isso, quando diz que,
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Na crianca ou no adulto, o inconsciente € um determinante poderoso do
comportamento. Se o inconsciente € recalcado e nega-se a entrada de seu
conteido na consciéncia, eventualmente a mente consciente da pessoa serd
em parte dominada por derivativos desses elementos inconscientes, caso
contrdrio esta se verd forcada a manter um controle de tal forma rigido e
compulsivo sobre eles que sua personalidade poderd vir a ser gravemente
danificada. Mas, quando o material inconsciente tem, até certo ponto,
permissdo de aflorar & consciéncia e ser trabalhado na imaginacdo, seus
danos potenciais — para ndés mesmos e para os outros — ficam muito
reduzidos; algumas de suas formas podem entdo ser postas a servico de
propésitos positivos (BETTELHEIM, 2015, pag. 14).

Todavia, muitos pais cultivam a crenga de que a crianga precisa ser afastada se tudo
aquilo que a perturbe, de suas angustias, fantasias confusas, da raiva e da violéncia. Muitos
desses pais acreditam que sé a realidade consciente ou imagens amaveis e otimistas deveriam
ser mostradas as criangas, que ela s6 deveria ser apresentada as coisas “boas” da vida. Mas em
contrapartida ela s¢ iria desenvolver o seu espirito unilateralmente, e bem sabemos que a vida
nao € sO sorriso.

A massa dominante ou os adultos finge particularmente no que se refere as criangas,
que o lado negro e obscuro do homem nao existe, e pratica ainda mais a crenca de que tudo €
questdao de otimismo. Como vemos a psicandlise em si € tratada com o proposito de tornar a
vida mais ficil - mas ndo foi bem isso que o fundador dessa teoria quis propor. Esta ciéncia
foi criada para ajudar o homem a lidar de uma melhor forma e aceitar a natureza problemaética
da vida, sem deixar-se ser derrotado por ela, ou ser levado a fugir da realidade. O preceito de
Freud € de que s6 lutando com coragem contra aquilo que pode ser uma desvantagem ao
homem, € que conseguiremos construir o sentido de nossa existéncia.

E Bettelheim trata desse assunto trazendo os contos de fadas como aliado, dizendo:

Essa é exatamente a mensagem que os contos de fadas transmitem a crianca
de forma variada: que uma luta contra dificuldades graves na vida é
inevitdvel, é parte intrinseca da existéncia humana — mas que, se a pessoa
ndo se intimida e se defronta resolutamente com as provacgdes inesperadas e
muitas vezes injustas, dominard todos os obstdculos e ao fim emergird
vitoriosa. As histérias modernas escritas para criancas pequenas evitam
sobretudo esses problemas existenciais, embora eles sejam cruciais para
todos nés (BETTELHEIM, 2015, pag. 15).

Todos nds necessitamos em nosso particular de sugestdes muitas vezes sobre como
lidar com varias dessas questdes ¢ amadurecer com seguranga. As tais histdrias “seguras” sdo
aquelas que ndo mencionam a morte, o envelhecimento, (os reais limites de nossa existéncia),
muito menos o desejo a vida eterna. E em contradicao a isso, temos os contos de fadas que ird

confrontar de uma maneira honesta e clara as dificuldades humanas basicas.
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Tém-se védrios exemplos de como os contos de fadas sdo introduzidos em problemas
humanos.

Por exemplo, muitas histérias de contos de fadas comecam com a morte da
mée ou do pai: nesses contos, a morte do genitor cria 0s problemas mais
angustiantes, tal com ela (ou o medo dela) o faz na vida real. OQutras histérias
se referem a um genitor idoso que decide que € tempo de deixar a nova
geracdo assumir. Mas antes que isso possa ocorrer, 0 sucessor tem de se
provar capaz e merecedor (BETTELHEIM, 2015, pag. 16).

E bem caracteristico dos contos de fada usar um dilema existencial em uma maneira
mais curta e eficaz. Isso permite que a crianca entenda melhor os propdsitos e entenda o
problema de forma simples, enquanto que uma situacdo mais complexa confundiria as coisas
para ela. Os contos de fadas entram para simplificar todas essas situacgoes.

Contradizendo o que acontece em muitas historias infantis modernas, os contos de
fadas mostra o mal que € tdo ubiquo quanto a virtude. Nos contos de fadas — com algumas
excecoes — o bem e o mal sdo personificados por personagens e por suas a¢des, uma vez que o
bem e o0 mal estdo presentes em nosso cotidiano, mas ocultos a nossa vista, interiorizados na
existéncia dos homens. E essa dualidade que explicita os problemas morais e requer de nés a
luta pra resolvermos.

Mas, os contos de fadas ndo € uma literatura lida e adorada apenas por criancas mas
sim, por adultos também, o prazer que sentimos quando nos permitimos a ir além a chegar a
esséncia dos contos de fadas, o encantamento que essa literatura nos proporciona, nao vem do
significado psicolégico dos contos (por mais que isso contribua para tal) mas vem de suas
qualidades literarias — o conto em si como uma obra € uma arte. Entdo este ndo poderia ter
algum tipo de impacto psicologico em nds de modo geral, se ndo fosse primeiro e antes de
tudo uma obra de arte.

Os contos de fadas sdo impares, ndo apenas como forma de literatura, mas como obras
que sdo compreensiveis para com qualquer piblico. Como acontece com as grandes artes, o
significado mais profundo dos contos de fadas serd diferente para cada leitor, permitindo
também que cada pessoa tenha varias releituras de um mesmo conto, no decorrer de sua vida.
Como obras de arte, os contos t€ém muitos aspectos a serem explorados além do significado e
do impacto psicolégico por eles adquiridos. Bettelheim (2015, pag. 21) exemplifica dizendo
que “[...] nossa heranca cultural encontra expressdao nos contos de fadas, e por meio deles €
comunicada a mente [...]".

Portanto, temos uma ideia de literatura infantil, € com i1sso incluo os contos de fadas

como exclusividade para criancas, mas os adultos também sdo admiradores e leitores dessa
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literatura, o que estimula ainda mais seu psicolégico, mesmo que esse de alguma forma ja
esteja formado. A literatura como também outras formas de artes t€m o poder de agugar o

nosso imagindrio, e de nos fazer ir além da realidade exposta.

3.1- PERSONAGEM DO CONTO X PERSONAGEM CINEMATOGRAFICA

Quando fazemos a leitura de um conto e/ou romance ficamos de frente com varios
fatos, que consequentemente sdo organizados em seus enredos, € personagens que irdo viver
esses fatos. E indiscutivel que quando pensamos em enredo, posteriormente personagens vém
acompanhando esse pensamento, pelo fato de que o enredo existe a partir das personagens; e
estas vivem o enredo. A personagem retrata a possibilidade de um assentimento afetivo e
intelectual do leitor, pelas préticas de identificagdes, projecoes, etc. Segundo Candido (1964,
pag. 51) ele afirma que a personagem € quem vive o enredo e também as ideias, assim o
tornando vivo.

Portanto a personagem se torna o ser mais vivo no conto e/ou romance, ¢ a leitura
acaba por depender da aceitagdo da verdade que a personagem ird passar para o leitor. Mas €
errado pensar que a personagem € a parte essencial do conto €/ou romance — a personagem em
si ndo deve caminhar das outras realidades que encarnam, nem muito as que ela vive, e as que
a ddo vida.

A personagem € um ser ficticio — mas esta expressdao soa com sentidos paralelos, pois
como poderia existir um ser que ndo existe? Entdo, a criagdo literdria recai sobre esta
contradi¢do, nos dizendo que o problema dessa ligacdo existente no romance depende da
possibilidade de um ser ficticio, algo que, mesmo sendo uma criagao fantasiosa consiga se
comunicar dando a impressdao da mais legitima verdade existencial. Portanto, pode se dizer
que basicamente o romance, antes de qualquer coisa, se baseia em certo tipo de relacdo entre
o ser ficticio e o ser vivo, e entdo manifestada pela personagem que se torna a confirmagio
deste.

Com base nessas verossimilhangas entre contos e/ou romances com o ser ficticio da

personagem, Candido retrata que:

Verifiquemos, inicialmente, que hd afinidades e diferencas essenciais entre o
ser vivo e os entes de ficcdo, e que as diferencas sdo tdo importantes quanto
as afinidades para criar o sentimento de verdade, que é a verossimilhanca.
Tentemos uma investigacdo sumdria sobre as condicGes de existéncia
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essencial da personagem, como um tipo de ser, mesmo ficticio, comecando
por descrever do modo mais empirico possivel a nossa percepcdo do
semelhante (CANDIDO, 1964, pag. 52).

Se abordarmos diretamente o conhecimento das pessoas, um dos dados fundamentais
de contraste serd a continuidade da percepcdo fisica e a descontinuidade da percepcéo,
digamos que espiritual. Refletindo sobre isso, a ideia que nos vem € de que tal fato ocorre por
ndo sermos capazes de compreender a personalidade do outro com a mesma singularidade que
compreendemos a configuragdo externa.

Uma personagem € sempre a releitura seja imaginativa, seja real de uma pessoa, por
isso que a literatura vem recorrendo a psicologia para que algumas nos permitam ter uma
no¢do mais consciente do outro, embora 0s seres sejam por sua natureza, misteriosos e
inesperados, por isso Candido diz o seguinte,

Dai a psicologia moderna ter ampliado e investigado sistematicamente as
nog¢des de subconsciente e inconsciente, que explicariam o que ha de insélito
nas pessoas que reputamos conhecer, e no entanto nos surpreendem, como se
uma outra pessoa entrasse nelas, invadindo inesperadamente a sua drea de
esséncia e de existéncia (CANDIDO, 1964, pag. 53).

Esta corroboragdo, mesmo que feita de uma maneira ndo sistematica, ¢ de suma
importancia na literatura moderna, mesmo que esta tenha se desenvolvido antes das
investigagdes técnicas feitas por psicologos, a literatura acabou por se beneficiar dos
resultados destas. A partir de investigacoes rigorosas feitas pela psicologia, € um grande
exemplo € a psicandlise, essas investigacOes passaram a ganhar um aspecto mais sistematico e
voluntdrio, sem transcender as intuigdes dos escritores que comecaram a desenvolver essa
visdo na literatura. “Escritores como Baudelaire, Nerval, Dostoievski, Emily Bronte (aos
quais se liga por alguns aspectos, isolado na segregacdo do seu meio cultural acanhado, o
nosso Machado de Assis), que preparam o caminho para escritores como Proust, Joyce,
Kafka, Pirandello, Gide” (CANDIDO, 1964, pag. 54). Nas obras destes, encontrar a coeréncia
e a singularidade dos seres € por vezes dificultosa, pois elas vém refletidas, de uma maneira
tragica, ou até mesmo pela incomunicabilidade de relagcdes. Concordam entre si, de um modo
direto ou indireto, algumas concepgdes filoséficas e psicolégicas. E o caso, entre muitos, do
marxismo e psicandlise, que como as obras dos escritores acima citados, atuam na percepcao
do homem, e, portanto do personagem, motivando a prépria atividade criadora do romance.

Segundo Candido, a personagem no romance,
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[...] ela € criada, é estabelecida e racionalmente dirigida pelo escritor, que
delimita e encerra, numa estrutura elaborada, a aventura sem fim que €, na
vida, 0 conhecimento do outro. Dai a necessaria simplificacio, que pode
consistir numa escolha de gestos, de frases, de objetos significativos,
marcando a personagem para a identificacdo do leitor, sem com isso
diminuir a impressdo de complexidade e riqueza (CANDIDO, 1964, pag.
54).

No romance o escritor determina algo mais coerente, € menos voldvel, que € o nexo da
personagem, como também a personagem pode sofrer varias interpretacdes a nossa visao,
mesmo que o escritor desde a sua idealizag@o ja tenha lhe fixada a coeréncia, determinado a
linha de sua existéncia, e a natureza em seu modo de ser.

Adentrando no universo da personagem cinematografica, nos damos conta de que é
quase impossivel separa-la do romance e teatro, pois o cinema, como também o filme,
conversa bastante um com o outro, por esse motivo que quando retornamos as diversas
maneiras de localizar a personagem no romance, nos certificamos que sdo todas validas para
um filme, seja pela narracdo direta dos acontecimentos, a admissao pelo narrador do ponto de
vista de uma ou mais personagens, ou até mesmo pela narragao feita em primeira pessoa do
singular.

Supostamente, o método mais usual do cinema € a objetiva, onde o narrador se omite
para dar espago as personagens e suas acoes, ou € o que a maioria das peliculas quem nos dar
essa impressdo. Mas efetivamente falando, com um pouco mais de atencdo podemos
identificar que o narrador, ou o recurso usado no qual o narrador se enuncia, assumindo na
pelicula uma perspectiva fisica, de posi¢do no espaco, de uma ou de outra personagem. Basta
observarmos o didlogo, onde vemos gradativamente e vice-versa, uma personagem pela visao
de outro.

Portanto, a estrutura de um filme como Gomes (1964, pdag. 104) exorta que
“frequentemente baseia-se na disposi¢do do narrador em assumir sucessivamente o ponto de
vista (af, ndo fisico, mas intelectual) de sucessivas personagens”.

No decorrer dos primoérdios do cinema falado, a predisposi¢do era empregar a palavra
de forma objetiva, ou melhor, dizendo, sob o sistema de didlogo, das quais as personagens se
delineavam e acrescentavam acdo. E assim encontramos uma técnica muito proxima da usada
no romance. Inicialmente no romance a fungao principal do didlogo era evidenciar. Desejou-
se entdo omitir o narrador onisciente € onipresente ¢ substituir esse hdbito por outro.

Posteriormente, o romancista passa a evidenciar o didlogo, depois de longas narrativas. E

justamente esta a forma dos filmes falados produzidos em meados da Segunda Guerra
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Mundial, onde apdés sequéncias mais ou menos longas de narrativas surge o didlogo. A
palavra entdo passa a ser usada somente em didlogos de cena.
Se pronunciando sobre essa questao Gomes ratifica que em um momento posterior ao

mencionado acima,

[...] a palavra foi utilizada no cinema como instrumento narrativo, tendo
havido periodos em que o método foi empregado com frequéncia
considerdvel. A fala narrativa se desenrolava paralelamente, as vezes em
contraponto, a narraco por imagens e ruidos. A narracdo falada se processa
igualmente dos mais variados pontos de vista. Ora impera o narrador ausente
da acdo, outras vezes a narracdo se faz do ponto de vista e naturalmente com
a prépria voz de uma das personagens (GOMES, 1964, pdg. 105-106).

Esse recurso acabou com assegurar varias novas dimensdes dramadticas as personagens
cinematograficas, o que era até entdo raro de acontecer. O que ficou dito em relacdo as
diversas maneiras de salientar a personagem e a aproximag¢do notdria entre cinema e romance
que dai perpassa ndo nos pode levar a nenhum tipo de alienacdo em sua identificacdo. A
personagem de um romance € feita unicamente de palavras escritas, e percebemos que embora
nos em casos eventuais e confins em que a palavra falada no cinema tem um papel distinto na
estrutura de uma personagem, o esplendor definitivo desta fica submetido a um contexto
visual. Em filmes, e com regra geral, as personagens sdo interpretadas por pessoas. Essa
situacdo afasta do cinema, a liberdade que o romance tem de comunicar seu personagem ao
leitor.

Atendo-se ao argumento de que com a descri¢do da aparéncia fisica o qual o cinema
impde, e a perca de liberdade do espectador nesse sentido, hd um contra ponto dado pela
defini¢do psicoldgica, da qual o filme moderno pode proporcionar ao espectador uma
liberdade bem maior que a dada pelo romance tradicional, e de acordo com esse pensamento
Gomes ainda acrescenta que,

A nitidez espiritual das personagens deste dltimo impde-se tanto quanto a
presenca fisica nos filmes; a0 passo que em muitas obras cinematograficas
recentes e, de maneira virtual, em grande nimero de peliculas mais antigas,
as personagens escapam as operacdes ordenadoras da ficcio e permanecem
ricas de uma indeterminacdo psicoldgica que as aproxima singularmente do
mistério em que banham as criaturas da realidade. Ainda aqui contudo essa
estrada foi percorrida francamente pelo filme na retaguarda da literatura
novelistica contemporianea (GOMES, 1964, pdg. 108).

Portanto, tendo em vista que no romance a personagem € criada em nossa mente com
base no que lemos e a partir dai formamos sua personalidade, o que nos dd margem a

desenvolver nossa imaginacdo, € uma liberdade fluida para a personificacdao desta, em contra
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partida apresenta-se a personagem cinematografica que embora seja encarnada por uma
pessoa, ainda assim nos dd a oportunidade de recorrer ao nosso intelecto para entender sua
personalidade.

E ainda que o filme traga consigo tudo pronto, ele deixa a sua colaboragdo a grandiosa

fantasia da memoria do mundo.



30

4. A MALEVOLA DOS IRMAOS GRIMM A TRADUCAO DE ROBERT
STOMBERG: PERSONALIDADES EM CONFLITO

Os contos de fada sdo leituras populares que permeiam entre nds hd muitos séculos, no
decorrer deste tempo observamos varias mudancas que essa literatura vem seguindo, as novas
releituras destes velhos contos sdo cada vez mais frequentes, € nos mostram um novo olhar
sobre eles. Em 2014 foi lancada pelos estidios da Walt Disney a releitura do clédssico de A
Bela Adormecida dos irmaos Grimm, Malévola, a grande novidade, além dos novos
elementos utilizados no roteiro, estd no foco a narrativa, que se reverte € mostra o ponto de
vista da antagonista da trama.

A presenca dessas duas Malévolas no conto e no filme nos abre a varias discussoes
acerca do pretensioso discurso de que todo mal tem um porque, € que sempre ha duas versoes
em uma mesma histéria, no conto temos uma Malévola vista em segundo plano, ja no filme
presenciamos uma Malévola como personagem principal.

A Malévola do conto dos irmdos Grimm € uma fada que embora ndo caracterizada
diretamente, pois o conto ndo deixa explicito sua caracterizacdao ou personificagdo temos em
mente que ela seria uma criatura comumente retratada de acordo visto no diciondrio de
simbolos “as fadas sdo seres folcloricos capazes de realizar feitos extraordinarios ¢ realizar
desejos™, que fundamentada com o desprezo de néo ter sido convidada ao batizado da filha
do rei, pelo fato de existir treze fadas, e no paldcio s6 haver 12 pratos de ouro, o rei decide
ndo convida-la, esse gesto faz com que Malévola se sinta rejeitada, dirigindo sobre a crianga
toda sua furia, e lhe lancando uma maldi¢do, dizendo: "A princesa se espetard em um fuso,
quando completar quinze anos, e morrera”’(GRIMM, 2008, pag. 2), maldi¢do essa que foi
amenizada pela tdltima fada, quando essa mesma fala: "A princesa ndo morrerd, apenas caird
em um sono profundo que durara cem anos”(GRIMM, 2008, pag. 2) muito ja conhecida por
todos que ja leram ou assistiram as diversas releituras desse cldssico, ela s aparecerd
novamente no conto como a velha que estéd fiando, e induz a adolescente Aurora a espetar o
dedo, caindo no sono que durard os cem anos, junto com todos os moradores do reino. Nesse
ponto temos uma Malévola que envolta a sua rejeicdo torna-se uma pessoa md, ndo se
lamentando em momento algum do sofrimento causado por ela mesma, e no final ainda
ajudando a dar continuidade a maldicao quando aparece na forma de uma velhinha, para dar

por completo sua maldi¢do. E neste conto comegamos a nos familiarizar com o amor de um

® Dicionario de Simbolos. Disponivel em:< http://www.dicionariodesimbolos.com.br/fada/> Acesso em:
16/10/2016.
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homem para uma mulher, que se torna a chave para resolu¢do do conflito, amor esse que estd
descobrindo sua esséncia e valor a medida que amadurece, e aflora. Para Diana e Mdrio
Corso,

A vida depois do rito de passagem € separada da anterior por uma morte
simbdlica e, ndo em poucas tradigdes, os neofitos até ganham um novo
nome, pois se trata mesmo de uma nova existéncia. Como sdo sociedades
com menos degraus etdrios que a nossa, morre a crianca para emergir o
adulto, sem fases intermedidrias. O que entendemos por adolescéncia, numa
sociedade ritualizada, pode se resumir a uma noite na floresta, a alguma
mutilacio ou prova que se tenha de cumprir. Quando existe um ritual, ndo ha
nuances, o antes e o depois ndo deixam lugar a ddvidas. Antes da cerimdnia
0 sujeito era crianca, depois € adulto e ponto, vai responder pelos seus atos
de outra maneira, vai ter outro estatuto social e sexual, vai estar pronto para
0 que quer que seja considerada a vida adulta (CORSO; CORSO, 2005, p.
83).

Esse rito de passagem acontece quando a princesa acorda, € encontra o principe a sua
espera, € assim celebram seu noivado e futuro casamento. Portanto, na releitura, do filme de
Malévola (2014), o diretor Robert Stromberg deu uma nova roupagem a personagem, embora
as duas Malévolas venham a ser fadas, a semelhanga mais distinguida. Também percebemos
que com o uso de alguns artificios visuais tais como, a desmistificacdao da figura de fada do
que ja havia sido visto em outros filmes, como também a utilizacdo de uma emblematica
ainda mais profunda do amor e édio, tdo presentes no contexto do filme, encontramos na nova
releitura a fada Malévola do Reino dos Moors, que com toda sua pureza e ingenuidade €
enganada por aquele que ela acreditava ser seu amor verdadeiro, por pura ganancia, seu
amado Stefan. E entao Malévola abraga seu lado sombrio, apds ter sofrido a trai¢ao do seu
amor, se enchendo de 6dio e isolando-se dos seres humanos. Anos depois ela descobre que
Stefan seu antigo amor, e agora Rei, dard uma festa de batizado da sua filha, Malévola ainda
ressentida vai mesmo sem ter sido convidada, e lanca sobre a pequena todo seu 6dio em forma

de maldi¢do, desde esse momento percebemos uma Malévola méd com o bem preso dentro de
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si, pois embora ela em um primeiro momento diga:

Imagem 1

“Ao por do sol de seu décimo sexto aniversario, ela espetarda o dedo no fuso de uma
roca de fiar, e entdo caird no sono da morte, um sono do qual ela nunca
acordara”(STROMBERG, 2014), mas ao ser implorada por piedade do Rei, ela se compadece
¢ abranda sua maldic¢do, que se torna a seguinte “A princesa vai poder acordar do seu sono
profundo, mas somente por um beijo de amor”’(STROMBERG, 2014), o que acaba por nido
ser tanto uma compaixdo, pois Malévola ndo acreditava que existisse amor verdadeiro. Deste
momento em diante comecamos a presenciar uma Malévola mais branda, que acompanha,

cuida e até protege Aurora, criando por ela um amor maternal.

Imagem 2
E em certo momento temos a certeza que a Malévola méa se vai quando ela tenta tirar
de Aurora a sua maldi¢do, mas que para infelicidade dela nem ela prépria consegue reverter o

feitico.
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Imagem 3
E apds ndo ter conseguido, e fracassado quando Aurora cumpre a profecia, ela se vé
no dilema de que o seu mal ndo pode ser quebrado por ninguém, se mostrando ainda mais
arrependida pelo sofrimento causado por ela mesma aquela inocente menina, em seu dpice de
arrependimento e na tentativa de amenizar a dor ou até mesmo o sofrimento interno da propria

Malévola, ela beija Aurora e por mais incrivel que pareca ela desperta e sai do encantamento,

Imagem 4
e entdo ela entende que esse amor verdadeiro desacreditado por ela, ndo precisa vir
necessariamente de um homem para uma mulher ou vice-versa, ele floresce dentro de cada

um, que seja capaz de abrir-se e sentir.
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Imagem 5

Nos contos de fadas em geral presenciamos sempre a batalha do bem e do mal, o que
pode ser descrito na teoria de Freud do Complexo de Edipo, onde o fundador da psicanilise se
baseou na histéria da mitologia grega do Rei Edipo. Nesse caso, Edipo sem ter conhecimento
que Jocasta € sua mde, casa-se com ela e logo depois assassina seu pai, inconsciente do seu
grau de parentesco. Essa concepcdo € universal na psicandlise, tendo em vista que desperta
sentimentos de amor e 6dio, que sdo direcionados aqueles que sdo mais proximos, ou seja, 0s
pais.

Na releitura do conto de A Bela Adormecida o mal € revertido com um porque, €
recorrendo ao Complexo de Edipo, Malévola vai do amor verdadeiro que sentia por Stefan ao
odio causado pela traicdo dele. E em um mesmo filme vemos duas personalidades diferentes,
primeiramente vemos a Malévola inocente, pura, comeg¢ando a entender o amor dos homens,
sem saber que somente o seu amor era capaz de quebrar as barreiras dos dois mundos (Reino

dos homens e Reino dos Moors).
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Imagem 6
e sem a reciprocidade esperada por ela, a personalidade de Malévola muda para puro ¢dio da
qual foi fundamentada por uma consequéncia, pois mesmo que Stefan nao tenha conseguido

alcancar seu objetivo de matar Malévola por ainda sentir uma afeicao por ela, ele lhe tira suas

asas,

Imagem 7

que conforme Chevalier e Gheerbrant, falam que simbolicamente as asas sdo “antes de mais
nada, simbolo do alcar voo, do alijamento de um peso (leveza espiritual, alivio), de
desmaterializacdo, de liberacdo — seja de alma ou de espirito —, de passagem ao corpo sutil”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p. 90). Para Malévola suas asas eram uma ampliagdo
de seu corpo e sua alma. Ser separada deste a deixou incompleta e presa a uma realidade
inimaginavel a ela, e muito dolorida.

A escuriddo que ganhou espaco em Malévola apds a traicdo € retratada na
ambientacdo escura das cenas e de todo prazer que ela tem ao ver o sofrimento que ela causa

as pessoas ao seu redor, pela sua vinganga.
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Imagem 8

Nesse ponto ela se equivale as atitudes egoistas do atual Rei, seu ddio esta tdo
acentuado que ela € incapaz de perceber que estd despejando toda sua ira em uma pessoa
inocente e pura, como ja haviam feito com ela uma vez. Para Von Franz, “O mal se entranha
mais e mais nos outros, causando reacdes em cadeia, de vinganca e punicdo, provocando
remorso € incutindo a ideia de que devem ter uma consciéncia pesada, até que realmente se
voltam para o mal por causa dessa mé consciéncia reprimida” (VON FRANZ, 1985, p. 223).

Sua mudanca se da ao ponto de sua ligacdo com Aurora, que Malévola a tém em seu
seio e a protege durante todo o tempo da maldi¢do, alimentando-a, protegendo-a, divertindo-a,
chega ao ponto de entrar em contato com a menina e ser a fada madrinha como Aurora a

chama,

Imagem 9



37

até se deixar pelo amor ser consumida e tentar tirar sua maldicdo, onde nesse ponto ja
comecamos a enxergar uma Malévola menos agressiva e muito mais parecida com a Fada
inicialmente vista no filme.

Nessa linha, se destacou que Malévola foi vitima de si prépria. Pois ao longo dos 15
anos de Aurora foi ela quem sofreu pela perda das asas e de seu amor, tentando a todo
momento negar a si mesma a afetividade e a ternura que sentia por todos. Por mais que pareca
com uma vila (pelas roupas, pela obscuridade que ela traz para o reino dos Moors) a sua dnica
maldade concreta € a maldicdo que ela pde sobre a princesa, feito que se cumpre, mas que €
revertido pelo beijo da prépria Malévola.

Em Malévola tudo gira em torno da fada. Aurora € um pouco mais que uma
coadjuvante. Bem como, a menina lembra um pouco Malévola, antes do mal se abater sobre
ela e ser resgatada pelo amor. Ndo € por acaso que uma € loira e a outra morena, 1SS0 nos
remete a luz e escuriddo que rodeiam o nosso ser e nos influenciam.

Se € Stefan quem perverte o coragdo de Malévola, isso s6 deixa claro que somente
ocorre porque dentro de cada um existe a possibilidade de se deixar levar pelo rancor,
situagdao que acontece com o rei. Em inimeros momentos da narrativa filmica percebemos o
quanto Stefan € contaminado pela ambi¢do de modo gradual, até totalmente ser vencido por
ela. Nao que ele seja um vildo apresentado somente por ser mau, mas de alguém que se torna
assim, risco que Malévola também decidiu correr, mas que foi gradativamente impedida por
Aurora. A princesa entdo assume o papel da fada-madrinha. Talvez ela pudesse até conseguir
ajudar a Stefan, mas quando ele a reencontra, sua obsessdo ja tinha tomado conta de si e ja era
tarde demais para voltar atrés.

Um dos méritos do filme, portanto, € oferecer uma narrativa que retorna aos contos de
fadas, de certo modo e traz um discurso cheio de ritos de passagem e simbolismo a0 mesmo
tempo. Ali se estd a eterna luta do bem e do mal, como também a tentativa de uma mudanca
de personalidade, que deixa transparecer o quanto € dificil, mudar aquilo que ja estd concreto
em seu ser, tudo isso vem revestido de uma inteligéncia e criatividade sem interferir na
capacidade do espectador em perceber que a vida ndo se resume apenas no preto e branco.
Nio se tem transformagdes de feio/anormal a bonito/normal, pois Malévola € uma linda fada
com asas e chifres, que s6 remete a assustar quando estd zangada, mas que Aurora ainda
consegue enxergar o seu interior, e ver que a maldade € apenas aparente.

Se olharmos bem, vemos que embora a esséncia do conto tenha permanecido, pouco
sabemos a respeito da Malévola dos Irmaos Grimm, pois estd se apresenta como coadjuvante

na histéria, apenas aparecendo para lancar o mal, apesar de possuir pouca semelhanga com a
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personagem Malévola do filme, as duas em momentos iguais sdo consumidas pelo ddio ao
sentirem-se desprezadas, o que se dd por motivos diferentes como ja explicado nos trechos
acima. Apesar das duas serem fadas, o que € outra semelhanga, elas encontram destinos
diferentes, enquanto uma se consome por inteiro em seu 6dio, a outra se deixa resgatar pelo
amor, 0 que nos remete mais uma vez a teoria da psicandlise, nos exemplificando que o amor

e Odio irdo caminhar sempre de maos dadas no desenvolvimento dos seres humanos.
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5- CONSIDERACOES FINAIS

A personagem cinematografica Malévola conseguiu ganhar uma grande receptividade
do publico infantil. Tanto quanto a princesa que todas as meninas sonham em ser, a fada tem
um papel bem parecido quando o ouvinte se identifica e se permite viver os rituais de
passagem tao altos a travessia pessoal de cada um de nos.

A receptividade do filme transparece o que buscamos defendendo nesse artigo, que
apesar de existir apenas uma Malévola, desfrutamos de duas personalidades diferentes, e nos
inquietamos em como elas caminham junto com uma s6 pessoa. A presenca da filosofia
chinesa do yin-yang € bastante forte na personagem Malévola, que mostra que ninguém € tao
ruim a ponto de ndao ser bom, € 0 quanto 0 nosso inconsciente tem poder sobre o nosso
consciente. Além de mostrar, que de fato ela ndo € nenhuma vild. E assim mesmo quando atua
como tal, a fuga do cliché cria uma personagem fantéstica, como sao os vildes, ja que eles t€ém
a mesma propor¢ao de valor do herdi.

Portanto, essa narrativa cinematografica entra numa leitura magnifica a historia tantas
vezes contada e recontada tanto pela literatura quanto pelo cinema. Ao invés de termos as
respostas, ela traz perguntas. Em vez de bruxas, madrastas, ela traz fadas em sua origem. E
em vez de vermos o principe como um salvador, encontramos a simplicidade do amor onde
menos esperamos. No lugar do tdo esperado “Final Feliz”, desfrutamos de muitos finais.
Acima de tudo, Malévola enaltece 0 mundo mégico, de uma forma diferente. Determina, em
ultima obstinagdo, uma nova concepgao, mais coesa, até mesmo, sobre o que € maravilhoso.

Apés todo estudo feito para realizagdo deste artigo, alcangamos o objetivo de mostrar
0 quanto a personalidade da Malévola, dirigida pelo diretor Robert Stromberg, se modifica ao
longo da trama, e como o Complexo de Edipo exemplificou essa alteragio, levando em conta
0 6dio e amor, que caminham lado a lado, tanto na personagem, quanto na humanidade
propriamente dita. Embora, as Malévolas do conto e do filme sejam uma, se mostraram de
certa forma diferentes em suas razdes, e motivagdes, como também em sua personalidade,
onde uma € puramente 6dio, a outra € levada a retomar o amor.

Por fim, diante da incompletude da andlise da personagem, ficam incompreensiveis
algumas respostas, € tanto que, ja se discutem numa continuacao do filme de Malévola para

assim, retomar as perguntas, que ainda precisam ser respaldadas.
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