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RESUMO

Os contos de fadas tém um importante papel social em cada periodo historico, passando por
significativas transformagdes. O papel da mulher se modificou de acordo com os padrdes sociais
estabelecidos em cada época, refletidos em adaptagdes cinematograficas e produgdes textuais,
ganhando novos valores e posi¢des na sociedade. As princesas dos contos de fadas, sejam nos
livros ou nas producdes cinematograficas, inspiram uma parte de mulheres e criangas a
almejarem os ideais que foram estabelecidos através do discurso machista e midiatico acerca da
imagem feminina, assim como também inspiram outra parte de mulheres e criangas a refletirem
sobre a desconstrucao desses mesmos ideais. Situados nesse contexto, essa abordagem tem como
questdo problema a seguinte delimitagdo: Em que sentido os discursos sobre o ideal da figura
feminina evoluem nos contos de fadas até a producdo de Malévola e em que medida esse ideal
imaginario influencia no modo como as mulheres se véem em sociedade? Tendo como corpus os
contos da Bela Adormecida e suas produgdes cinematograficas A Bela Adormecida (1959) e
Malévola (2014). Para a analise, utilizamos como contribui¢do, o discurso feminista com base
em Beauvoir (1949), Mendes, Vaz e Carvalho (2015) e Butler (2003), como suporte teorico a
Analise do Discurso de linha francesa, com certas categorias tais como: discurso e interdiscurso,
sujeito e posigdes-sujeito de Pécheux (1969, 1988), Orlandi (1996, 2001, 2003, 2005, 2009,
2010), Foucault (1969, 1980, 1995, 1996, 2006), Althusser (1971) e em Ferreira (2009) e
Fernandes (2008). Também temos, na base dos nossos estudos, as teorias gerais sobre contos de
fadas de Zipes (1991, 1993, 2006, 2012, 2013, 2014, 2016), Zilberman (2005, 2015), Alberti
(2006), Amaral (1992) e Ramalho (1999). O estudo desses autores possibilitaram reflexdes sobre
a evolugdo do papel da mulher na sociedade. Também trazemos como contribuicdo os contos
sobre a Bela Adormecida, de Basile (1634), Charles Perrault (1697) e dos irmaos Grimm (1812).
A pesquisa teve um carater qualitativo de estudo bibliografico, segundo Chiara e Kaimen (2008).
Este trabalho tem por objetivo geral analisar o papel da mulher na sociedade, através do conto da
Bela Adormecida, e sua releitura em Malévola (2014). Essas producdes mostram a figura da
mulher em uma formacao discursiva tradicional, contrapondo com as produ¢des modernas e pds-
modernas que mostram a figura da mulher em uma formagdo discursiva contemporanea. Foi
possivel verificar que ha deslocamentos da posi¢ao de sujeito da mulher passiva, para a mulher
ativa, que apontam para as modificagdes ao longo das releituras do conto da Bela Adormecida,
do discurso machista sobre as mulheres, o papel delas na sociedade e a quebra do
conservadorismo patriarcal.

PALAVRAS-CHAVE: Analise do Discurso de linha francesa; Bela Adormecida; Malévola;
Feminismo.



ABSTRACT

Fairy tales have an important social role in each historical period, undergoing significant
transformations. The role of women has changed according to the social standards established in
each era, reflected in cinematographic adaptations and textual productions, gaining new values
and positions in society. Fairytale princesses, whether in books or in cinematographic
productions, inspire women and children alike to pursue the ideals that have been established
through sexist and media discourse about the female image, as well as inspiring another part of
women and children to reflect on the deconstruction of these same ideals. Set in this context, this
approach has as a problem question the following delimitation: In what sense do the discourses
on the ideal of the female figure evolve in fairy tales to the production of Maleficent, and to what
extent does this imaginary ideal influence the way in which women see themselves in society?
Having as corpus the tales of the Sleeping Beauty and its cinematographic productions Sleeping
Beauty (1959) and Maleficent (2014). For the analysis, we use as contribution, the feminist
discourse based on Beauvoir (1949), Mendes, Vaz and Carvalho (2015) and Butler (2003), the
French Discourse Analysis as a theoretical support, with certain categories such as: discourse and
interdiscourse, subject and subject positions by Pécheux (1969, 1988), Orlandi (1996, 2001,
2003, 2005, 2009, 2010), Foucault (1969, 1980, 1995, 1996, 2006), Althusser (1971) and in
Ferreira (2009) and Fernandes (2008). We also have, on the basis of our studies, the general
theories about fairy tales by Zipes (1991, 1993, 2006, 2012, 2013, 2014, 2016), Zilberman (2005,
2015), Alberti (2015), Amaral and Ramalho (1999). The study of these authors provided
reflections on the evolution of the role women in society. We also bring as contribution the tales
about the Sleeping Beauty by Basile (1634), Charles Perrault (1697) and the brothers Grimm
(1812). The research had a qualitative character of bibliographic study, according to Chiara and
Kaimen (2008). This paper aims to analyze the role of women in society, through the story of the
Sleeping Beauty, and its re-reading in Maleficent (2014). These productions show the figure of
the woman in a traditional discursive formation, in opposition to the modern and postmodern
productions that show the figure of the woman in a contemporary discursive formation. It was
possible to verify that there are displacements from the position subject of the passive woman,
for the active woman, which point to changes throughout the retellings of Sleeping Beauty's tale,
the sexist discourse on women, their role in society, and the breakdown of patriarchal
conservatism.

KEYWORDS: French Discourse Analysis; Sleeping Beauty; Maleficent; Feminism.
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INTRODUCAO

Era uma vez, uma princesa muito bonita, que foi vitima da maldi¢do do sono profundo
por uma bruxa cruel. A princesa foi presa em um castelo, no meio de uma floresta encantada, em
um reino adormecido. Um dia, depois de muitos anos, veio a este reino o mais belo, forte e
corajoso principe encantado, de muito longe por sinal, s6 para salvar aquela moga indefesa, da
terrivel maldi¢do. Depois de passar por muitas dificuldades, e de derrotar a bruxa ma, o principe
encontra a princesa e se apaixona perdidamente pelo que vé em sua frente. Fogos de artificio e
uma musica de fundo embalam a cena, enquanto ele a beija, livrando-a do feitico. Ao acordar, a
princesa se depara com o principe em sua frente e assim como ele, se apaixona perdidamente.
Ap0s isso, os dois saem do castelo para se casarem e serem felizes para sempre. Essa seria mais
uma estoria encantadora se nao existisse sempre o outro lado da moeda.

Os contos de fadas, geralmente protagonizados por princesas e principes, ambos
encaixados em um padrdo de beleza, estimulam a imaginacdo de diversos individuos, e
colaboram na formacdo de habitos sociais e morais. Além disso, ajudam na construcao de
reconhecimentos de dificuldades e sugerem solugdes de problemas pessoais.

A principio, segundo Ramalho (1999), ao analisar um género literario, comecamos pela
sua definicdo, e posteriormente, por suas estratégias teoricas. De acordo com Zipes (2006), um
conto de fadas ¢ uma historia ficticia que apresenta personagens miticos (como fadas, elfos,
bruxas, gigantes e animais falantes). O termo também ¢ usado para descrever um romance que
terminou bem para o casal, embora nem todos os contos de fadas terminem felizes. E um género
literario que tem suas raizes na tradi¢ao oral, mostrando como cada pessoa, de uma determinada
época e regido, contava estorias tendo culturas e crencas semelhantes ou diferentes, revelando
assim as mudancas pelas quais a sociedade passou através das eras. Escritores, como os irmaos
Grimm, Andersen e Charles Perrault, fizeram com que esses contos orais se tornassem os contos
escritos que temos hoje, como A Gata Borralheira, Chapeuzinho Vermelho, O Flautista Magico,
entre outros.

Segundo Sarrapio (2016), os vocabulos estdria e historia foram — e ainda sdo, em alguns
contextos — usados, no Brasil, com diferentes significados: estoria referir-se-ia a ficgdes, e
historia trataria do real. A autora cita Moreno (2009) para esclarecer a mudanga no uso desses

vocabulos:
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Em 1919, Jodo Ribeiro, gramatico da Academia Brasileira de Letras, propde o
emprego de estéria para diferenciar os contos infantis ou irreais em
contraposi¢do a historia, utilizado para designar fatos considerados reais.
Porém, em 1943, com a reforma ortografica, foi eliminada tal distingao grafica,
recomendando-se o uso de “histéria” em qualquer situagao: realidade ou fic¢ao.

(Cf. MORENO, 2009, s/p)

A palavra estoria, portanto, ¢ pouco utilizada na atualidade, uma vez que “historia” pode
servir para descrever tanto narrativas reais quanto narrativas ficcionais. Dessa forma, para
distinguir os dois termos ¢ necessario o contexto de sua utilizagdo.

Existem diversas formas de contar estorias, ¢ em varios periodos, povos diferentes
contavam-nas a sua maneira. Algumas delas eram cantadas pelos bardos, na Idade Média, em
forma de poesia rimada. Outras eram contadas ao redor de fogueiras, em forma de narrativa.
Povos primitivos pintavam as estorias nas paredes de cavernas e habitagdes, mas todos os modos
de contar tinham um mesmo objetivo, entreter o publico. Os tempos eram dificeis, ¢ a
desesperanga preenchia os coragdes dos camponeses devido a pobreza e as doengas decorrentes
da época. Uma das formas de se distrairem dos sofrimentos didrios era ao redor dessas fogueiras,
ouvindo os contos. Essa necessidade em contar histérias surgiu na era primitiva, quando o
homem buscava explicagdes racionais para os fenomenos da natureza.

Muito dos contetidos das estorias continham violéncia e sexualidade, mas isso foi
mudando a partir do momento que elas foram divididas entre contetido infantil e adulto. Além
disso, como as estorias também atingiam a nobreza, a linguagem sexual deveria ser adaptada,
pois como era um povo erudito, seria uma ofensa ler um contetido promiscuo. No inicio,
ninguém estava preocupado com a divisao desse contetido, mas a partir do século XIX, com os
irmaos Grimm, essa situagdo mudou. Segundo Zilberman (2005), os primeiros livros escritos
para criangas foram adaptagdes da Literatura Européia. Os contos sofreram certas mudancas para
dar uma moral as estérias, ensinando criangas a se comportarem e a saberem que existiam
consequéncias para as suas acdes. Desde o primeiro conto, A Bela Adormecida, de Basile
(1634), desenvolvido por Perrault (1697) e transformado pelos irmaos Grimm (1812), houve uma
forte mudanga na moralidade de cada estéria. Muitos autores comegaram a escrever livros

infantis, como Christian Andersen e Lewis Carroll. Mesmo que os contos de fadas tenham
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surgido h4 milhdes de anos, eles s6 se consolidaram e foram valorizados a partir do século XIX,
quando se preocuparam com a parte lidica ao inserirem elementos fantasticos. O sentimento
romantico cavalheiresco do século XIX, fazia com que os contos nao so interessassem as
criancas, mas aos adultos também.

Ao longo do século XIX, até o século XXI, a literatura de contos de fadas tomou novos
rumos ¢ visdes envolvendo o real e o imaginario. Os elementos assustadores presentes nas
estorias, como a morte, o lobo, a bruxa, ainda sdo utilizados nas novas produgdes, com o intuito
de ensinar ao individuo que ele deve conhecer e enfrentar o medo para conseguir completar seu
objetivo. Uma coisa interessante nos contos de fada ¢ que, ao mesmo tempo que sdo atemporais
também sdo historicos, retratados em diversas épocas. Essa atemporalidade ¢ que permite que
essas estorias se perpetuem no gosto popular. As estorias também ensinam algo sobre o lado
obscuro do homem que padrdes morais tentam esconder nos classicos e as estdrias modernas se
apropriam dando nova visdo, como a inveja, o desejo de vinganca e a malicia. Essas versoes
modernas trazem personagens simples, mas que se envolvem em uma trama repleta de aventuras
e emogoes complexas, provando que € possivel ser corajoso e ter medos, ser uma boa pessoa,
mas desejar o mal, e ser uma ma pessoa, mas fazer o bem e querer ser amado. Além disso, €
através dos contos de fadas que pode ser trabalhada a questdo do diferente, ou seja, que existem
diferentes modos de agir, de ser, de pensar, de se vestir, de trabalhar, de conviver e de amar, e
isso possibilita o conhecimento de diversas concepgoes de papéis sociais.

O folclore cultural determinava os personagens das estorias, que iam desde donzelas
indefesas e criangas inocentes, at¢é gnomos que moravam embaixo de cogumelos. Cada
personagem exercia uma fun¢do importante. Normalmente, o papel do heroi era, definitivamente,
ativo. Ele era o que lutava contra as criaturas abomindveis e resgatava a mocinha. O papel da
personagem feminina era apenas passivo. Ela tinha que cumprir suas obrigacdes de dona de casa
e esperar o principe encantado resgata-la. O papel do vildo sempre se contrastava com o do heroi,
assim como o da vild se contrastava com o da princesa. Nem sempre as coisas saiam bem para o
her6i, mas na maioria das vezes, o vildo se dava muito mal. Nas produgdes literarias e
cinematograficas classicas, a vila sempre foi retratada como sendo uma mulher feia, ma, na
maioria das vezes, velha, invejosa, que usava preto e era mais forte do que a princesa. Essa
princesa esperava que o principe derrotasse a vild e a salvasse, vivendo os dois felizes para

sempre. No caso de Malévola (2014), os acontecimentos ndo sdo desse modo. Os contos
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classicos, refletem a cultura da época em que foram produzidos. A sociedade tende a ver a
imagem da mulher retratados nos contos, ou seja, a mulher passiva, que tem a obrigacao de ser
bonita e fragil, para que o homem sempre a salve e ela o agrade sendo submissa, ficando sempre
em segundo plano.

Com o advento do feminismo, as mulheres questionaram essa imagem do discurso da
princesa passiva, “bela, recatada e do lar”, e formaram grupos de resisténcia contra essa
imposi¢dao. Na pos-modernidade, a maioria das mulheres buscam suas proprias prioridades, sua
independéncia e empoderamento, sem necessariamente precisarem de maridos ou filhos. Porém,
mesmo com resisténcia a essa imposicdo, muitas mulheres ainda, por terem nascido com o
discurso machista, pressionam outras mulheres a buscarem esse ideal, porque ndo “cai bem” para
uma mulher ser independente e ndo ter filhos ou familia. A Walt Disney Animation Studios, ao
produzir contos de fadas classicos, reforca a circulacdo dessa imagem machista da mulher. Essa
resisténcia ao discurso machista ¢ retratada nas novas produgdes cinematograficas, em que a
princesa busca a liberdade de viver segundo suas proprias regras, sem precisar do casamento.
Nesse caso, ela € a heroina, e faz do principe o sujeito passivo nas estorias pds-modernas.

Do século XVI até o século XXI, o papel das mulheres na literatura evoluiu fortemente.
Antes, era vista como um objeto de desejo do homem, um ser fragil que deveria ser protegido e
amado. Agora, apds a revolucdo feminina, a mulher ¢ uma personagem forte, e recebe
caracteristicas proprias dessa revolugdo. A partir dessas mudangas culturais, a Walt Disney
Company produziu duas adaptagdes do conto da Bela Adormecida. A primeira, em 1959,
elucidou um arquétipo feminino, no qual a princesa era vista como uma menina fragil e
submissa, a procura do verdadeiro amor de um homem e também elucidou como o principe, a
figura masculina, se tornava sempre o salvador derrotando o mal. Na segunda adaptacdo, em
2014, a protagonista ¢ a antagonista Malévola, cuja estéria vai ser contada por Aurora,
mostrando como, a partir da visdo masculina, a mulher tem sua imagem moldada. Por ser
contada do ponto de vista da personagem Aurora, Malévola ganha o papel de mae, de mulher
fragil, que teve seu coragdo partido por um homem, e que, posteriormente, se tornou forte e
independente.

Nos contos de fadas a mulher ¢ retratada segundo o periodo historico em que a estoria foi
escrita, recebendo diversas caracteristicas fisicas e padrdes sociais-morais ao longo dos periodos.

A analise da evolucao da mulher nos contos de fadas permite conhecer quais foram as mudangas
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socio-historicas que ocorreram em cada época. Discussdes sobre as adaptacdes cinematograficas
de contos de fadas para versdes live action tém sido feitas, advindas da era do p6s-modernismo,
que trouxe uma ruptura entre os padrdes classicos para os contemporaneos que movem a
sociedade heterogénea de hoje, refletindo a forma como vemos padrdes de discursos sendo
continuamente remodelados. Os contos de fadas, atualmente, servem como base tedrica para os
estudos da cultura popular, o que mostra que a literatura tem fornecido diversas construgdes de
valores para a humanidade, com investimento crescente na publicagdo de livros e producao de
filmes de tais contetidos, como Valente (2012), Frozen (2013), Malévola (2014) e Moana
(2017).

Situados nesse contexto historico-social, este trabalho procura realizar um estudo
comparativo acerca do papel da mulher nas personagens Aurora e Malévola, especificamente da
personagem Malévola, mulher que passou por alteracdes significativas ao longo das épocas de
cada producdo, tendo como corpus a estoria da Bela Adormecida. Nessa dire¢dao, tem como
objetivo geral analisar a mudanga significativa da adaptacdo animada da Disney de 1959 para a
producdo pos-moderna, Malévola (2014). Nessas produgdes acerca dos contos de fadas citados,
Malévola e Aurora, protagonistas das referidas obras A Bela Adormecida (1959) e Malévola
(2014), encontram-se representadas no universo socio-ficcional, como figuras femininas, de
forma que possibilitam mostrar a aproximacao existente entre literatura e sociedade, visto que as
tematicas das obras literarias repousam sobre o contexto social da época.

Além disso, mostram o preconceito existente em relacdo ao papel da mulher em meio a
uma sociedade patriarcal. O fato de que as princesas tinham que ser bonitas, brancas, com o
corpo esbelto, cabelos longos, e precisarem ser boas a todo o custo para o fascinio masculino, fez
com que esse padrao fosse naturalizado na sociedade. Todas as referéncias sobre o feminino na
historia, na Biblia, na arte, na poesia e na moral, foram feitas por homens. Estas estorias foram
escritas ha séculos, mas, ao serem objeto de analise, esses contos revelam pontos para o estudo
académico, tais como a sociolinguistica da época, a evolugdo da personagem feminina, o
discurso dos vildes, entre outros. Nesse direcionamento pautamos nossos objetivos especificos:
compreender se o discurso tradicional do papel da mulher ainda esta presente nos filmes de
princesa atuais ou se ha um rompimento nesse discurso, identificar o papel da figura feminina
segundo o discurso machista patriarcalista presente na estoria da Bela Adormecida, analisar a

evolugdo dos discursos sobre a mulher, nos contos até a produgdo cinematografica, analisar a
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influéncia da produgdo do ideal feminino dos contos e dos filmes no papel da mulher moderna
em sociedade.

A andlise comparativa acerca do papel da mulher nas personagens Aurora e Malévola, ¢
justificada a partir dos questionamentos sobre a personagem Malévola (2014), na qual a
personagem sai do papel de vila e assume o de heroina. Qual seria a razdo dos produtores
trazerem a suposta "esséncia" feminina para a personagem? Por que mudaram o foco do discurso
do amor carnal para o discurso do amor fraternal da personagem Aurora? Como sucedeu a
transicdo do 6dio para o amor entre Aurora e Malévola? E por que a Disney resolveu investir
nessas novas produgdes de princesas modernas, que sdo independentes e fogem do ideal do
discurso machista tradicional de princesa de contos de fadas? O discurso das princesas dos
contos de fadas se insere no imaginario feminino desde que foi criado, mas por quem foi criado?
Quem impos o ideal de princesa de contos de fadas?

Para responder essas perguntas, foi analisado o discurso feminista, materializado no filme
Malévola (2014), e o discurso machista, materializado nos contos da Bela Adormecida, assim
como no filme de animag¢do do mesmo conto, produzido em 1959, com o objetivo de constatar se
houve mudangas, quais foram essas mudangas, o porqué dessas mudangas terem sido
necessarias, ¢ se ainda vale a pena investir nessas mudangas, na nova formula¢do da imagem da
princesa de contos de fadas, representando a imagem da mulher na sociedade.

Este trabalho tem como sua base tedrica a Analise do Discurso (AD) de linha francesa e
teorias gerais sobre os contos de fadas, considerando que o objeto de analise sdo contos e filmes,
e o discurso materializado neles. E preciso que se evidencie o lugar do sujeito e da ideologia para
que haja uma interagdo entre teoria e analise, ao verificar na materialidade linguistica a
constru¢do discursiva em processo. Para este trabalho, utilizamos alguns conceitos da AD:
discurso e o interdiscurso; sujeito e posi¢des-sujeito, de Pécheux (1969) e Orlandi (2009);
ideologia, formagao imaginaria, formagdo discursiva ¢ memoria discursiva. Também trazemos a
contribuicao das teorias gerais dos contos de fadas. Para tratar de identidade, numa perspectiva
discursiva, nos apoiamos em Foucault (1995) e Ferreira (2009).

Essa pesquisa tem como referencial metodolégico, a investigacdo bibliografica,
documental que, segundo Chiara e Kaimen (2008), ¢ o levantamento disponivel sobre teorias, a

fim de analisar, produzir ou explicar um objeto sendo investigado.
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A pesquisa bibliografica visa analisar as principais teorias de um tema, e pode ser
realizada com diferentes finalidades. A pesquisa possui uma abordagem qualitativa em relacao
aos dados. Neste caso, o papel do pesquisador ¢ justamente servir como veiculo inteligente e
ativo na darea de novas evidéncias que serdo estabelecidas a partir da pesquisa. O estudo
bibliografico incide no estudo de teorias de diversos autores que trazem reflexdes sobre a
importancia dos contos de fadas na sociedade. Essa modalidade de analogia compde-se em
analisar documentos que se constituem de dados relevantes e confiaveis, podendo ser alcancados
sem um contato direto com o tema pesquisado.

Para a efetivacdo das ideias apresentadas anteriormente, existe a pretensdo de fazer uma
pesquisa bibliografica, a partir desse levantamento em fontes de informagdes digitais,
particularmente, foi consultado o conto Sole, Luna, e Talia (Sun, Moon, and Talia), de 1634, o
conto La Belle au bois dormant (The Sleeping Beauty in the Wood), de 1697, o conto
Dornroschen (Little Briar Rose), de 1812, e as versoes cinematograficas 4 Bela Adormecida de
1959, e a nova producdo live-action Malévola de 2014, para ampliagao das fontes bibliograficas
que foram consultadas, lidas e analisadas.

A pesquisa bibliografica contribuira para o aprofundamento dos conceitos de literatura
infantil, contos de fadas, cultura e feminismo, a partir da perspectiva do estudo Historico-
Cultural. Esta etapa do levantamento dos dados compreende, ndo sé as fontes digitais, mas,
também, livros, teses, dentre outros materiais.

Assim, as estorias e os filmes foram analisados em funcao dos seguintes elementos:

a) tematica central da narrativa;

b) estrutura narrativa de contos

¢) género textual versus gé€nero discursivo

d) analise do discurso

b) fonte ou origem da estoria;

¢) heroi ou personagem,;

d) ambiente que cerca o heroi, ai entendendo-se tanto ambiente fisico como

social;

e) psicodinamica da narrativa, principalmente sentimentos e motivagdes expressos;

f) o estilo de conduta manifestado pelo heréi da estoria;
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g) epilogo da estdria, que nos informa de certa maneira sobre as atitudes prospectivas da
sociedade para com o mundo;

h) as transformacgdes do papel feminino e do discurso feminista presente na obra

Estabelecendo uma discussdo sobre a imagem do papel da mulher na sociedade
capitalista atual do séc. XXI, esse trabalho apresenta cinco capitulos. No capitulo I, intitulado
"Fundamentag@o Tedrica, conceitos e defini¢des", foi feita uma apresentagdo acerca da teoria em
alguns conceitos: Analise de discurso e interdiscurso, sujeito, sentido, ideologia e formacao
imaginaria. Destacamos a relagdo entre ideologia e esquecimento, relacionados aos discursos
tradicionais e contemporaneos sociais, visto que tal tematica esta presente nas obras analisadas.

No segundo capitulo, "O Discurso Ideologico Tradicional e Contemporaneo do Papel da
Mulher e o Feminismo" apresentamos os pressupostos teoricos da formacao discursiva, tanto da
mulher tradicional em A Bela Adormecida, quanto da mulher contempordnea em Malévola.
Destacamos a memoria discursiva e a memoria social, visto que sua relevancia € importante para
as obras analisadas, j& que memoria estd ligada a ideologia e a ideologia estd presente na
construgdo discursiva social. Também foi apresentada a historia do feminismo em contraste com
o machismo, desde a sua origem a contemporaneidade, ressaltando as concepgdes relevantes e
principais contribui¢des para os estudos literarios.

No terceiro capitulo, "O Género Conto de Fadas", os pressupostos tedricos dos contos de
fadas foram apresentados, junto com sua historia, desde a origem até a contemporaneidade, cuja
relevancia ¢ considerada pelo fato dos seus estudos identificarem a evolucao da sociedade em
cada periodo histoérico. Além disso, também foi discutida a relevancia dos contos de fadas na
contemporaneidade, relacionados com as produgdes cinematograficas do mesmo género,
principalmente as pés-modernas, denominadas /ive-action.

O quarto capitulo ¢ dedicado a metodologia usada na investigacdo da pesquisa de cunho
bibliografico, e ao corpus, como objeto investigativo.

A andlise comparativa foi contemplada no quinto e ultimo capitulo intitulado, "A Bela
Adormecida e Malévola: uma andlise comparativa". Nele, foram destacados os contextos socio-
historicos do conto da Bela Adormecida, do século XIV até o século XIX, ou seja, o quadro
social em que foram publicados os referidos contos. Apresentamos também os dados autorais
juntamente com os fatos principais dos enredos. Didlogos dos filmes A Bela Adormecida (1959)

e Malévola (2014), assim como seus dados autorais e o enredo, também foram colocados em
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evidéncia. Por ultimo, fizemos a analise comparativa das personagens de ficcao, Malévola e
Aurora, discutindo acerca do papel da mulher em uma sociedade tradicional patriarcal, e o papel
da mulher na sociedade pds-moderna, destacando aproximagdes e distanciamentos marcantes
entre as personagens, mostrando que ambas sdo frutos das sociedades em que viveram
ficcionalmente, confirmando a estreita relagdo existente entre o contexto social e a obra literaria,
e explicitando o didlogo existente entre as duas personagens.

Por meio de um estudo comparativo entre producdes cinematograficas que mostram a
figura da mulher em uma formacdo discursiva tradicional, contrapondo com as produgdes
modernas e pos-modernas, foi possivel analisar que houve mudangas significativas na formacao
discursiva tradicional sobre a mulher materializada nessas criagdes, porém, essas mudangas nao
alteraram totalmente essa formagdo discursiva tradicional. Dessa forma, foi possivel verificar
que ha deslocamentos da posi¢cdo de sujeito da mulher passiva para a mulher ativa, que apontam
para as modificacdes ao longo das releituras do conto da Bela Adormecida, do discurso machista

sobre as mulheres, o papel delas na sociedade e a quebra do conservadorismo patriarcal.
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CAPITULO I: FUNDAMENTACAO TEORICA, CONCEITOS E DEFINICOES

Neste capitulo vamos introduzir os conceitos e as definicdes da Andlise do Discurso
(AD). Ao tratarmos da AD, devemos entender primeiramente que, o seu desenvolvimento partiu
da passagem da Linguistica da "frase" para a Lingiiistica do "texto". Essa passagem do objeto da
analise, fez com que a idéia de que a fala era individual e ndo precisava ser analisada "caisse por
terra". Além disso, a AD seguiu vdrias dire¢cdes, com diferentes concepgdes epistemoldgicas e
metodologicas.

Chegar a conclusao do sentido de um texto, qualquer que seja ele, ndo ¢ uma tarefa tdo
facil. Nao adianta apenas fazer a leitura superficial de alguma coisa e dizer que entendeu
perfeitamente a mensagem que foi repassada, porque essa ¢ uma agdo claramente duvidosa.
Saber o que ¢ enunciado, sujeito ou mesmo discurso, ndo significa que a comunicagdo vai ser
bem sucedida entre os interlocutores. Para saber o sentido do dizer de um enunciado, ¢ preciso
primeiramente, que o interlocutor saiba o sentido por tras dele, pois um mesmo enunciado pode
ter diversos sentidos, mas querer significar apenas um, € sem esse conhecimento, que estd
presente em um contexto e momento, sera dificil interpretar a mensagem passada.

Para interpretar um discurso ¢ preciso de um conhecimento ainda maior, pois além do
contexto do momento em que o discurso estd sendo apresentado, exige-se que o interlocutor
tenha conhecimentos gerais, historicos, de mundo, linguisticos e cientificos para ter sucesso no
entendimento do discurso. A Linguistica defende que todo enunciado nos dé, pelo menos, duas
possibilidades de interpretacdo e leitura. O nascimento da disciplina Analise do Discurso foi
necessario, através dos estudos de Bakhtin (1929) sobre a linguagem na teoria sociointeracionista
e das contribui¢des de Benveniste (1966) com os conceitos de enunciado. A partir dessa
combinacdo, a Analise do Discurso abrange a interpretacdo de comportamentos da linguagem,
estruturais e situacionais, nos quais os sujeitos estdo inseridos, sejam eles sociais, psicologicos,
culturais ou historicos.

Os discursos sdao cheios de ideologias, que se materializam na lingua. Podemos citar
como exemplo um politico em seu discurso. Ele pode pensar de uma forma ideoldgica X, dizer
Y, porém significar Z, ou seja, possibilitar diversas analises. Essas analises sdo estudadas no
campo da Andlise de Discurso, com o objetivo de evidenciar a mensagem do locutor. Portanto,

precisa-se de varios dispositivos tedricos para que o sentido de um enunciado se evidencie, pois,
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muitas vezes, um texto ndo contém palavras, mas causa efeito de sentido, ¢ esse sentido ¢ dado
em contextos especificos, que podem ser atemporais, estando explicita ou implicitamente
presentes no texto.

O sujeito de um enunciado ¢ quem vai determinar se o discurso ¢ entendido
explicitamente ou seu significado fica subentendido. Isso acontece por causa do Eu ou Sujeito do
enunciado, que teve uma intengdo em seu dizer, mas que nao o tenha dito com palavras e vice
versa. Por isso € importante existir uma metodologia para entender a superficialidade da primeira
leitura, j4 que o discurso tem uma complexidade maior que um texto. O texto s6 passa a ser
discurso no instante em que ele apresenta um significado, ou seja, o texto dito em um
determinado contexto € momento tem sua fungdo para aquela hora e ¢ entendido de imediato,
porém, quando o mesmo texto ¢ dito em outros momentos, e ainda assim ¢ compreendido pelo
interlocutor, € discurso.

No tdpico a seguir, serdo apresentados os conceitos, definicdes e a origem da Andlise de
Discurso. Conceitos como interdiscurso, sujeito e ideologia, serdo utilizados na analise dos
contos de A Bela Adormecida e nas produgdes cinematograficas A Bela Adormecida (1959) e

Malévola (2014).

1.1.  ANALISE DE DISCURSO E INTERDISCURSO

Na Franca de 1968, com influéncia do estruturalismo, nasceu a Anélise de Discurso de
linha francesa, proposta por Michel Pécheux, tendo suas motivagdes politicas e linguisticas,
devido a crise politica que ocorria na época. A Linguistica e demais ciéncias humanas ainda
trabalhavam na perspectiva estrutural, enquanto que, cada vez mais, a critica a ideologia operaria
instaurava-se entre os que eram de esquerda e lutavam por uma democracia, crescendo o
questionamento acerca dos discursos politicos e do funcionamento da linguagem em meio social,
objetivando combater o formalismo linguistico. Pécheux propos a Analise do Discurso de linha
francesa, como sendo uma disciplina em que os conhecimentos da Linguistica, da Psicanalise e
do Marxismo estivessem juntos, dialogando entre si, ndo havendo neutralidade na gramatica. Os
sujeitos nao eram as fontes de seus dizeres e sentidos, porque ndo se tratava de verificar quais
palavras foram empregadas em um texto ou discurso, mas de analisar as condi¢des de producdo

dessas palavras, pois a compreensdo do sentido ¢ dada pela contextualizagao sécio-historica do
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enunciado. Dependendo dessas condi¢des de producdo, os sentidos serdo construidos no
momento em que forem enunciados, envolvendo os sujeitos, a situagdo naquele momento e a
memoria sobre o que foi dito. Essa Analise do Discurso de linha francesa trazia pressupostos
distintos da Analise do Discurso de linha americana, que focava mais na parte da Linguistica
estrutural.

Segundo Orlandi (2009, p.15), a Analise de Discurso consiste em um campo da
linguistica e da comunicagdo, especializado em analisar construgdes ideologicas presentes em
um texto, na linguagem e na fala em movimento, procurando compreender a lingua fazendo
sentido. Ela possui duas correntes que divergem, a corrente de linha inglesa, que estuda o texto, e
a de linha francesa, que estuda o discurso no ambito social, a fala e seu sentido. Orlandi (2010),
afirma que o funcionamento do discurso ocorre na sua producdo de sentidos no texto enquanto
objeto linguistico-historico, entdo a lingua significa porque a histéria intervém, ou seja, o
discurso ¢ um fendmeno exterior & lingua, no entanto, necessita desta para se materializar. E um
campo de estudo do discurso e da comunicacdo especializado em analisar construgdes
ideologicas presentes em um texto. Ela ¢ muito utilizada para analisar textos da midia e as
ideologias que os produzem.

Pécheux (PECHEUX apud ORLANDI, 2005, p.10) concebe o discurso como um lugar
particular em que a ideologia se manifesta na linguagem. O discurso, para o autor, ¢ efeito de
sentidos entre locutores. Ele critica a evidéncia do sentido e o sujeito intencional que estaria na
origem do sentido. Para ele, h4 um locutor transmitindo uma mensagem para um receptor,
através de um codigo (lingua), e para que haja efeitos de sentido, o locutor e o receptor precisam
estar em um mesmo contexto historico social. Diante da concepgao de Pécheux, Orlandi (2009)
ressalta que as condi¢des de producao em sentido estrito ¢ “o contexto imediato”, ou seja, onde e
em que situagdo os sujeitos se encontram, € o sentido amplo considera o contexto historico,
levando em consideracao, também, a memoria, que define o que ja ¢ sabido, o ja-dito. Assim
sendo, o discurso ¢ efeito de sentido, aberto para a interpretagdo dependendo do contexto
historico em que o sujeito esta inserido e de uma ideologia da qual o sujeito faz parte. Nao ha
discurso sem sujeito ¢ ndo ha sujeito sem ideologia, os trés andam perfeitamente juntos. A
memoria também faz parte da construcao discursiva, formada no inconsciente

Para Orlandi (2005), o interdiscurso tem ligacdo com a memoria, e essa memoria faz

parte do discurso. Pela maneira como ela surge na fala, pode induzir as condigdes de producao
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do discurso. O interdiscurso é algo que fala antes, e que surge de um lugar independente. E o que
a autora denomina de memoria discursiva, algo que ja foi dito e que causa efeito no que se esta
sendo dito. E um conjunto de discursos que se relacionam. Orlandi (2005, p. 32) diz que: “O fato
¢ que hd um ja-dito que sustenta a possibilidade de todo dizer, ¢ fundamental para se
compreender o funcionamento do discurso, a sua reagdo com os sujeitos e com a ideologia”.

O interdiscurso difere do intertexto, visto que o intertexto ¢ a citagdo de um texto em
outro texto ou seja, se trata da famosa referéncia. O interdiscurso ¢ o que Pécheux propde como
esquecimento nivel 2, no qual o autor tem em seu inconsciente esse outro dizer, mas nio lembra,
e o cita de modo que pensa que foi ele quem escreveu ou disse, sendo que na verdade, foi outro,
que ja teve a ideia de outra pessoa, ¢ assim sucessivamente. Essa no¢ao de esquecimento que se
apresenta na Analise de Discurso ¢ sindnima de desconhecimento, ja que o individuo ndo lembra
que ja conheceu um enunciado, mas age como se lembrasse. Esse detrimento que estd inserido
no inconsciente ¢ o interdiscurso.

Segundo Orlandi (2003, p. 35): “Quando nascemos, os discursos ja estdo em processo €
noés ¢ que entramos nesse processo. Eles ndo se originam em nos.”. Essa constatacdo esta
diretamente ligada ao processo de constituicdo da memoria, na qual o esquecimento ¢ a condi¢ao
da memoria discursiva. Essa constituicdo vem da distribuicdo e disposicdo dos elementos
operados pelo apagamento do que ja foi dito, para que o efeito de sentido se estabeleca. Ela nao
precisa ser resgatada do subconsciente para ser lembrada, mas sim para ser decidido o que se
deve ou ndo ser esquecido para que a memoria seja possivel, ou seja, para fazé-la enquanto
discurso, deve-se sempre considerar o que foi esquecido ou o que impossibilita o resgate dela, e
decidir, para um dado uso, o que deve ser esquecido. Entretanto, o esquecimento do interdiscurso
ndo ¢ aquilo que se oculta, mas esse esquecimento ideologico tem a ver com a presenga
inevitdvel de algo que estd além do evidente. Orlandi (2008, p. 59) afirma que: “[...] o
interdiscurso ¢ o conjunto dos dizeres ja ditos e esquecidos que determinam o que dizemos,
sustentando a possibilidade mesma do dizer”.

Por exemplo, em um discurso politico, a auséncia de uma determinada palavra mostra
como essa palavra ndo pode ser pronunciada em um determinado quadro situacional de
constituicao de memoria, sem que mobilize os sentidos vindos de outras palavras. Nisso, também
entra o quesito ideologia, que no ato de dizer ou ndo dizer tal palavra, o sujeito e o sentido do

que diz ja estdo determinados no cruzamento entre lingua e histdria. Esse fendmeno ideoldgico



23

de esquecimento vem no momento em que as palavras sdo ditas, pois elas ja saem com seus
sentidos, como se fossem pontualmente originados pelo sujeito no instante em que ele as profere.

O discurso ¢ a ordem que atravessa o falante, determinando assim, em sua fala, o que e
como deve ser dito essa ordem. O discurso ¢ uma ordem que se traduz em praticas de controle,
sendo esse controle ditado pelo inconsciente ou mesmo definido por fatores socio-historicos.

Em “A arqueologia Do Saber (1969)”, Foucault defende que a construgdo do conceito de
discurso comeca com o enunciado em sua materialidade dita ou escrita. Portanto, qualquer
emissdo linguistica formulada ¢ um enunciado. Essa ordem existente sob o discurso ¢ uma forca
que age na fala e no sujeito que fala. Foucault ndo explica a fala, mas dé sugestdes de como ela ¢
feita e reproduzida.

A fala ¢ feita de frases, palavras ou arranjo de palavras, ou seja, a fala e o individuo
falante sdo contrarios ao discurso. O discurso ja estd inserido na voz que fala antes mesmo que o
proprio falante fale. Porém, se essa fala ndo seguir a ordem do discurso, a voz que sai ¢ apenas
ruido, ndo interessando para a Analise do Discurso. Foucault (1969), para mostrar o discurso no
ato da fala, desconsidera o ruido como som linguistico, e considera o som que constitui sujeito e
sentido, presente na ordem de discurso. A partir de Pécheux, Orlandi (2015) pontua o lugar
tedrico em que a linguagem ¢ concebida como a forma material do discurso, e este como a forma
material da ideologia.

Lingua e ideologia sdo dados pela no¢do de inconsciente, proposto por Lacan na
Psicanélise, e retomado através de Althusser e Pécheux para Anélise do Discurso. Orlandi (2004,
p. 67) observa que entre Michel Foucault e Michel Pécheux existe um ponto em que os dois se
conectam através do discurso, ainda que ambos tenham diferentes pontos de vista para definir o
que ¢ discurso. Foucault (1959), na area das ciéncias humanas, estava preocupado com discurso
como sendo um conjunto de enunciados derivados da mesma formagdo discursiva. Pécheux,
intelectualmente ligado a lutas sociais de forma direta, pensava no discurso como sendo efeito de
sentido entre os locutores. Segundo Orlandi (2004), ha duas expressdoes que simplificam o
conceito de discurso para cada um dos autores. Para Michel Foucault, a nogdo de enunciado, e
para Michel Pécheux, a nog¢do de efeito de sentido. Com isso, estabelece-se a ideia de sujeito
como posicao, focando o discurso como materialidade especifica da ideologia e a lingua como

materialidade do discurso.
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Esses pontos fazem a diferenga em uma Analise de Discurso filiada a Michel Pécheux.
Foucault compreende a formacdo do jogo de constituicdo de objetos e de sujeitos de saber;
Pécheux compreende as relagdes sociais de dominagdo e de transformagdo que se estruturam
mediante processos discursivos, que participam das instituicdes politicas e académicas.

Orlandi (2003) denomina de real da gramatica, o plano da realidade que possibilita que o
mundo exista como efeito de estrutura logico-gramatical da linguagem. Em outros termos, o
mundo ¢ o que ¢, porque ¢ gramaticalmente possivel, j4 que o mundo ¢ efeito do discurso
estruturado pelas regras fundamentais da logica e da gramatica. Segundo Pécheux (1997), a
materialidade pode definir o modo como interpretamos um discurso, pois € através dela que o
discurso se torna acessivel, como uma produgdo textual, auditiva ou visual. E pela materialidade
discursiva que sentidos e sujeitos se constituem. O filme, por exemplo, ¢ uma produgao textual e
visual. Por este modo, o discurso machista a respeito da mulher, materializado nos contos de
fadas e filmes classicos desses mesmos contos, pode ser analisado e esta sujeito a interpretagdo e
reinterpretacdo nas novas adaptacdes desses contos e filmes.

Fernandes (2008, p. 103), diz que: “[...] a imagem produz um impacto maior no leitor do
que a palavra”. Os discursos ganham for¢ca com a imagem, possibilitando mais interpretacdes.
Por intermédio da Analise de Discurso, sera possivel analisar como o discurso da imagem
feminina foi construido e desconstruido através das €pocas pela sociedade, nos contos da Bela
Adormecida feitos por Basile (1634), Perrault (1697) e os irmdos Grimm (1812), e nas produgdes
cinematograficas de A Bela Adormecida (1959) e seu homdnimo Malévola (2014), ambos feitos
pela Disney. Serdo levadas em consideragao as condi¢des de produgao dos discursos femininos,
a época em que foram criados, publico alvo, e qual a fung¢do dessas produgdes textuais e visuais

para esse publico, segundo os autores.

1.2.  SUJEITO, SENTIDO, IDEOLOGIA E FORMACAO IMAGINARIA

Fora da linguagem vinculada a historia, o sujeito e 0 mundo ndo existem. A partir disso,
mais uma vez se confirma que o que compde a maneira discursiva de constituir sujeito sdo os
processos da lingua, da ideologia e da historia. Entende-se que o modo de constituicdo do sujeito
esta fora dele, isto ¢, ndo se trata de um processo produzido na consciéncia do individuo, porém,

a consciéncia individual ¢ produto de discurso.
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O sujeito do enunciado ndo ¢ o individuo que usou sua voz ou suas maos para produzir
uma sentenca ou um texto, mesmo se a formulacdo esteja composta em primeira pessoa. Em
meio a essa afirmagdo, Foucault (1996, p.105), diz que “[...] ndo ha signos sem alguém para
proferi-los ou, de qualquer forma, sem alguma coisa como elemento emissor”. Essa dissociacao
entre o emissor de signos ¢ o que Foucault propde como sujeito de enunciado, ¢ do mesmo tipo
da diferenca entre o cantor e a personagem que interpreta ao cantar. Quando o cantor compde
uma cangdo, ou apenas canta a composicao de outrem, o sujeito da cangdo € o eu lirico, ou seja, a
voz lirica € o que narra o pensamento geral da cangdo, e ndo o cantor ou compositor. A exemplo
dessa afirmacdo, temos as duas primeiras estrofes do poema abaixo de Fernando Pessoa,

Autopsicografia, que explica exatamente como se comporta o eu lirico ou sujeito do enunciado:

O poeta ¢ um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que € dor
A dor que deveras sente.

E os que léem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Nao as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles ndo tém.

A diferenga entre o autor e o eu lirico fica explicita na primeira linha, “O poeta ¢ um
fingidor”, pois se ele finge um sentimento, quer dizer que a voz por tras do poema nao ¢ a dele,
mas do eu lirico. Apesar dessa voz ser do sujeito, o texto ndo estd isento da subjetividade do seu
criador. Como disse Foucault (1996), ainda que o autor da produgdo textual seja 0 mesmo, nao
implica a mesma relacao entre o sujeito € o que ele esta enunciando.

O sujeito do enunciado, ou aquele a quem se atribui sua escrita ou proferimento oral, ndo
passa de uma relagdo especifica que define o sujeito como posi¢do, lugar ou fung¢do no exterior
do enunciado. Ele ¢ o lugar que ocupa o individuo ao enunciar, ndo ocupando uma tnica posi¢ao
no discurso, mas varias, visto que ele depende das condigdes de producao para exercer um papel
especifico no discurso. E afetado pela ideologia e pelo inconsciente. O mesmo individuo pode
emitir o enunciado, mas nao sera o0 mesmo sujeito conforme o lugar associado a essa formulagao
caracterizada como enunciado.

Em ambas as formulagdes, o sujeito enunciante ¢ o resultado da operagdo que o define

como diferentes lugares ou posi¢des de sujeito. A posigao-sujeito (PECHEUX, 1988) configura-
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se como um objeto imaginario que ocupa seu espago no processo discursivo. Desta forma o
sujeito ndo ¢ um, mas comporta distintas posi¢des-sujeito, variantes conforme as formagdes
discursivas ¢ ideoldgicas em que o sujeito se inscreve. Althusser (1971), usa o conceito de
interpelagdo para explicar como os textos nos intimam para certas posi¢oes de sujeito. Quando
somos recrutados por um texto, para exercer certas posi¢oes de sujeito, precisamos compreender
como esse texto trabalha para nos convocar para ocupar essas posi¢des. E mais facil perceber
essa convocagdo, a partir de um texto do qual ndo concordamos, pois ele falha no ato de nos

questionar sobre o conteudo.

Precisamos nos comprometer com um texto para entender seus significados e
posicoes que oferece. Precisamos nos distanciar do texto para entender que

r

interesses estdo em jogo e quais seus possiveis efeitos sociais. Também ¢
preciso criticar o texto, interrogando-o até estabelecer a quais interesses serve.
Isso requer um julgamento ético: esses interesses merecem nosso apoio ou nao?
O texto estd servindo aos interesses de alguns a custa de outros? Ele esta
servindo aos interesses do poder e, assim, marginalizando os pobres e os ja
excluidos? Os seus efeitos sociais serdo positivos ou negativos? Apenas uma
ética do interesse e da justica para todos ira determinar se devemos assumir as
posicdes textuais oferecidas ou resistir a elas. (JESUS, D; CARBONIERI, D;
VESZ, F, 2017, p. 11)

E quando esse texto possui falhas, buracos no decorrer do discurso? Como fica a questao
do sujeito?

Orlandi (2003, p. 52-54) fala sobre o trajeto do discurso em pontos de deslizamento.
Nesses pontos, a luta do sentido para ser ideologicamente um, tem a ver com a falha, com o
acaso e também com a necessidade. Em seus deslizes, as palavras tendem ao equivoco,
significando de um jeito, quando sdao proferidas para significar de outro. O sujeito se
desestabiliza com a necessidade de encontrar a palavra certa, pois houve o desencontro dos
sentidos. A materialidade da lingua sempre transitou na historia, pois houve diversas rupturas,
construgdes e descontinuidades, produzindo diversos efeitos de sentido, e esses efeitos ndo se
historicizam sem falhas ou equivocos. Esses deslizes, consequentemente, sdo apagados pela
ideologia. Quando o efeito de evidéncia ¢ produzido, a ideologia satura o sentido € o sujeito,
apagando seus vestigios materiais observaveis, principalmente se tratando de uma lingua e

memoria que falham.
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A evidéncia ¢é que faz o sujeito significar, independentemente se for real ou nao,
destituindo-se do seu lago com a historicidade. O que se perde no processo de movimento da
producao do sentido ¢ o que torna-se legivel e interpretavel. O ser humano ¢ constituido de
discurso, e este atravessa sua fala. Na fala, oral ou escrita, sempre ha processo discursivo. Dessa
maneira, o discurso se torna objeto tedrico, observando fatos de linguagem, levando em conta a
materialidade linguistica e a memoria discursiva. Buscando que palavras e estruturas sintaticas
formam um enunciado e que memoria de sentidos pode estar relacionada a certo modo de dizer,
para que sejam produzidas as montagens discursivas.

Segundo Orlandi (2003), o corpus discursivo s € produzido e organizado em fungao do
material selecionado e da pergunta do analista, pois, ¢ preciso efetuar a passagem da superficie
material, para a dessuperficializagdo, ou seja, para o discurso como efeito de sentido que se
procura. A autora explica que existem duas etapas de andlise: a primeira consiste em descrever a
passagem da superficie linguistica para o objeto discursivo, examinando na materialidade da
linguagem o como se diz, quem diz, e em que circunstancias se diz, sendo o conceito de que se
serve nesse levantamento, o de formac¢do imagindria. Na segunda etapa, o analista ja esta de
posse do discurso em seu processo de produgao e funcionamento.

Orlandi (2004, p. 31) afirma que ndo ha discurso que ndo se relacione com outros. Os
sentidos resultam de relagdes. A autora define ideologia como a “interpretacdo de sentido em
certa direcdo, determinada pela relagdo da linguagem com a historia em seus mecanismos
imagindrios”. A ideologia conduz o sujeito a uma interpretacdo e nao a outra. Ela ¢ uma espécie
de tecnologia inacessivel de discurso e de sujeito. A eficacia dessa tecnologia ideologica consiste
no funcionamento do esquecimento em nivel 1, isto €, o sentido e sua fonte no sujeito devem ser
absolutas e inquestionavelmente evidentes. No primeiro caso, 0 sujeito esquece que ele ndo ¢ a
origem do dizer que formula, mas s6 retoma aquilo que ja foi dito.

O esquecimento nivel 2 ¢ o chamado esquecimento enunciativo e que atesta que a sintaxe
significa que o modo de dizer ndo ¢ indiferente aos sentidos. Ele refere-se a ordem de
enunciagdo, de escolher certas maneiras ao invés de outras para dizer o que queremos. Pécheux
(1988) também encontra um jeito de introduzir a no¢do de ideologia como um mecanismo de
constituicao do sujeito no discurso.

Orlandi (2009) apresenta duas maneiras de o sujeito se referir a si mesmo enquanto fala.

Na primeira, ele se mostra livre e responsavel por suas ac¢des, porém, ndo sabe que para dizer X,
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precisa deixar de dizer Y, mas claro que ambos os dizeres precisam estar presentes em sua fala.
O sujeito ndo se faz por ele mesmo. O que o transforma e constroi sao os sistemas institucionais.
Da Idade Média até o Renascimento, era a religido que ditava como os individuos deveriam ser
convertidos em sujeitos. O individuo deveria crer na sagrada escritura, se submetendo
inteiramente a vontade e aos designios de Deus, assim, formava-se o sujeito religioso. Do
Renascimento para a Modernidade, outros sistemas institucionais passam a determinar o modo
do individuo converter-se em sujeito. O sujeito deve ser submisso € autbnomo ao mesmo tempo,
passando a ser contraditorio. Assim nasce o sujeito-de-direito.

Por isso, os termos sujeito-de-direito e sentido literal passaram a significar a mesma
coisa. Foucault (2004) diz que as caracteristicas do sujeito-de-direito sdo a crenga na precisao
sustentada pelo mecanismo logico, a preservagdao da ideia de autonomia, o respeito a nao
contradicdo e a garantia de submissdo ao saber. Os elementos que caracterizam o sentido literal
sdo, a independéncia do contexto, tendo carater basico, discreto, inerente, abstrato e geral. O
sentido literal e o sujeito-de-direito sdo semelhantes em objetivar identificar uma coisa a si
mesma, estabilizando assim, o fluxo das percep¢des ou do acontecimento, sendo sempre
coerente. Todavia, o sentido literal ¢ uma ilusdo historica, por isso, s6 pode se dar através da
relacdo do sujeito com a lingua. Sendo assim, a lingua ¢ que deve ser sistematizada, para garantir
que o sujeito se constitua, apresentando-se sempre coerente como produto da relagdo do falante
com a lingua.

Estes esquecimentos estdo interligados com a formacdo imagindria, ja& que quando o
sujeito faz uma projecao da imagem do seu interlocutor, acaba esquecendo que o seu interlocutor
também faz uma projegdo da sua imagem. E através do imaginario que designamos o papel
social de cada sujeito discursivo na sociedade. Como afirma Fernandes (2008, p. 41), “a relagdao
do sujeito com a realidade ¢ imaginaria, [...] a propria realidade ¢ uma construgdo do
imaginario”. Portanto, a ideologia produz seus efeitos no discurso, materializando-se nele, € o
sujeito reproduz estes sentidos. Nos filmes analisados, percebemos as princesas como sujeito
discursivo, representando o imaginario sobre o papel das mulheres na sociedade, que carregam
um discurso especifico reforcado pelo imaginario social. Esse discurso especifico, que circula na
sociedade, ¢ materializado nos filmes, reforcando o imaginario sobre a mulher através da
personagem feminina, € no caso desta pesquisa, reforcando o imaginario sobre a mulher através

das princesas dos contos de fadas.
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As identidades sociais do sujeito sdo construidas discursivamente e por isso estdo em
constante processo de constru¢do, sendo assim, multiplas, fragmentadas, complexas e
contraditorias. Podemos dizer, que as identidades sdo uma forma de identificagdo e contra-
identificagdao no processo discursivo. Assim, como exemplo, de acordo com Ferreira (2009), no
que diz respeito ao conceito de feminilidade, como sendo comportamento feminino, este foi
“instalado em um patamar simbodlico estereotipado de modo a contribuir para que o sujeito
masculino alcance seu objeto de desejo”. Isso porque, historicamente, a submissao feminina ¢ a
condi¢do necessaria para a domina¢ao masculina, revelando a relagdo de poder constitutiva da
propria identidade. Atualmente, a midia contribui para a fortificagdo e equiparagdo de
determinadas identidades, fornecendo base ideoldgica para a consolidagdo e repeticdo destas
durante as praticas discursivas; ela pode favorecer tanto uma ruptura, quanto legitimar certas
identidades tradicionais.

Podemos dizer que a imagem do sujeito feminino contemporaneo, por exemplo, ¢
condicionada pelo lugar social a ele atribuido por uma determinada formacgdo discursiva. O

conceito de formagao discursiva sera tratado no capitulo seguinte.

CAPITULO II: O DISCURSO IDEOLOGICO TRADICIONAL E CONTEMPORANEQ
DO PAPEL DA MULHER E O FEMINISMO

Retomando o que foi exposto, o sujeito ndo ¢ origem do sentido, embora possua a ilusao
de ser a fonte ou origem do seu discurso. Ele ndo ¢ unico, pois existem diversas posi¢cdes de
sujeito que se relacionam com determinadas formagdes discursivas e ideoldgicas. Concluimos
que o sujeito esta sempre interpretando e, ao interpretar, produz sentido, inscrevendo-se numa
Formacao Discursiva ao enunciar.

Segundo Therborn (1980), a operagdo da ideologia na vida humana envolve a
padroniza¢do de como os seres humanos vivem como atores conscientes e reflexivos, em um
mundo estruturado e significativo. Essa ideologia funciona como um discurso que intima os
proprios seres humanos a serem sujeitos. Para entender como o discurso ideoldgico atua,
primeiro, levaremos em conta que a subjetividade de uma pessoa deve diferir da sua
personalidade, pois cada uma apresenta sua especificidade e autonomia. A formagdo da

personalidade tem uma temporalidade propria, com periodos significativos de desenvolvimento
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psiquico e uma ordem que depende da propria pessoa para ser seguida. O sujeito pode assumir
diversas personalidades, em inimeras formas subjetivas, e isso, em certas condi¢des, pode gerar
um conflito.

A formacao dos individuos e suas dualidades ideologicas, como a ideologia conservadora
ou tradicional, revoluciondria ou contemporanea, opressiva ou emancipatoria, envolve um
processo de sujeicao e qualificagdo. Desse modo, Therborn (1980) evidencia que um individuo ¢
sujeitado a uma ordem particular que permite ou proibe certas agdes ou dizeres. Isso significa
que, novos sujeitos se tornam qualificados para assumir ¢ desempenhar papéis na sociedade. A
ambiguidade das palavras “qualificar” e “qualificagdo” também deve ser observada. Os sujeitos
que sdo qualificados para assumir papéis, também sdo qualificados para qualificar outros
sujeitos. Mesmo que certos sujeitos sejam capazes de exercer determinada fun¢do, novos tipos de
qualifica¢do podem ser requeridos e propiciados, podendo se chocar com as formas tradicionais
de sujeicao. Isso envolve trés modos fundamentais de interpelacdo ideoldgica. O primeiro
envolve a identidade, o que existe e ndo existe, ou seja, quem somos, como sdo homens e
mulheres, etc. Esse modo torna-nos conscientes do que ¢ real e verdadeiro. O segundo envolve as
dualidades significativas, bem X mal, bonito X feio, etc. Esse modo torna nossos desejos
estruturados. O terceiro se refere a mutabilidade, o que € possivel ou ndo, confirmando nossas
esperangas, ambigdes e medos.

As definigdes de papel referem-se a comportamentos padronizados esperados de pessoas
ocupantes de uma posi¢do social particular. A importancia de trazer esse conceito ¢ relevante
pelo fato de que como vamos tratar do papel da mulher, esse que estd embutido em uma
concepgdo particular da sociedade, € significante mostrar como o comportamento social ¢
definido normativamente, junto com as relagdes sociais do individuo. A questdo do sujeito
ocupar um papel e do individuo ser, existir naquele papel, podem ser distinguidas. Assim, "ser" ¢
algo existencial, mas também pode ser algo histérico ou mesmo posicional.

Assim, retomamos o que foi exposto com a afirmagdo de que, a Andlise de Discurso de
linha francesa compreende o sujeito como sendo atravessado, tanto pela ideologia quanto pelo
inconsciente. De acordo com Mussalim e Bentes (2003), o discurso esta inserido em um local
onde ele intervém sobre questdes teoricas relativas a ideologia e ao sujeito. Sujeito esse que nao
¢ o senhor de sua vontade, levando em consideragdo que sofre repressdes de uma formagao

ideologica e discursiva ou é submetido a sua propria natureza inconsciente, emergindo assim, a
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questdo da interpelagdo ou do assujeitamento do sujeito, como sujeito ideoldgico, pratica que
consiste em fazer com que cada sujeito, sem que tenha consciéncia disso, tenha a impressao de
que € o senhor de sua propria vontade e seja levado a ocupar seu lugar determinado em um dos
grupos ou classes institucionais.

Segundo Therborn (1980), a sociedade tradicional e contemporanea, dessa forma, tendo
suas complexidades, ¢ formada por sujeitos assujeitados a uma formacao ideologica e discursiva.
O syjeito tradicional ocupa um lugar ideoldgico social, onde segue uma ordem discursiva, assim
como o sujeito contemporaneo. Porém, ndo sdo lugares fixos, visto que os sujeitos sdo subjetivos
e podem ocupar diversos lugares ou papéis. O discurso tradicional, no que se refere ao papel da
mulher, abriga caracteristicas como passividade, subordinagdo ao sujeito masculino, e
superficialidade, até que, com a chegada da modernidade e o advento dos movimentos
feministas, buscando a igualdade dos papéis dos sujeitos masculino e feminino, essas
caracteristicas foram sendo desconstruidas ao longo das épocas, e cada vez mais, o sujeito
contemporaneo vai ganhando espaco e voz.

A pbs-modernidade veio para romper com as ideologias ja existentes e quebrar as
barreiras dos papéis sociais. Ou seja, na era pés-moderna, a materialidade ¢ negada, porém ela
atribui a realidade aos sentidos que os sujeitos podem dar as coisas. Esses sentidos sdo diversos,
e dependendo de cada linha de pensamento, tem sua propria maneira de explicar as construgdes
da realidade. Nao h4 mais prisdo em papéis sociais ou em discursos coletivos fechados de ser
sujeito, mas o sujeito € livre e dono de sua propria liberdade. Isso relacionado ao papel da
mulher, transformou as caracteristicas passivas, subordinadas e superficiais, em ativas,
dominadoras e profundas.

Habermas (1990) diz que o po6s-modernismo ¢ a era cultural, artistica e filos6fica que
ocorre ap6s a modernidade, isto ¢, nossa era atual do século XXI. Este periodo ¢ baseado no
liberalismo e ¢ totalmente anti-ideoldgico, tendo idéias abstratas que fogem dos padrdes de
conhecimento, politica, ciéncia, religido, sexualidade e globalizacao.

Lyotard (1986, p.15) explica que a palavra “pds-moderno” ¢ usada no continente
americano por sociologos e criticos, e significa que “¢ o estado da cultura apds as transformagdes

que afetam as regras dos jogos da ciéncia, literatura e artes do final do século XXI”.
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Ja, Freitas (2005, p.11) diz que pds modernidade “é um pensamento que questiona nogdes
classicas da verdade, razdo, identidade e objetividade, a idéia de progresso universal ou
emancipacao, sistemas unicos, grandes narrativas ou fundamentos de explica¢ao definitiva.”

O conteudo cinematografico tornou-se mais valorizado com o pds-modernismo e a
criagdo de /ive-actions, que sao producdes de recriagdo de animagdes classicas em alta qualidade,
com efeito de computagdo grafica, interpretado por atores reais, com uma mistura de novas
percepgdes de temas classicos, com discursos sociais amplos. Neste contexto, contos de fadas
servem para criticar padroes sociais, dar novas visdes aos viloes e herois, e recontar uma estoria
sob um ponto de vista moderno e ousado.

O sujeito pés-moderno também passou a ser critico e fluido, visto que rompeu as
barreiras impostas pelas instituicdes sociais. Esse rompimento ideoldgico ¢ materializado na
midia todos os dias, promovendo suporte as causas feministas e, consequentemente, abrindo

passagem para que os discursos machistas sejam cada vez mais desconstruidos.

2.1. FORMACAO DISCURSIVA

O conceito de Formacao Discursiva (FD) foi criado por Foucault (1969), em Arqueologia
do Saber, e desenvolvido por Pécheux (1993), em suas concepgdes tedricas acerca da FD. Para
Pécheux, a FD esta relacionada com a nogao de formacao ideologica. Ao delimitar esta relagao,
esteve sob influéncia da obra “Ideologia e Aparelhos Ideologicos do Estado”, de Althusser
(1980). Nessa obra, Althusser apresenta sua teoria do Estado marxista, o que explica seu estreito

lago com o Marxismo. Assim, ele expde seu conceito acerca da formacao discursiva:

Chamaremos, entdo, formacdo discursiva aquilo que, em uma formacao
ideoldgica dada, isto ¢, a partir de uma posicao dada em uma conjuntura dada,
determinada pelo estado da luta de classes, determina “o que pode e o que deve
ser dito”, articulado sob a forma de uma alocu¢do, de um sermio, de um
panfleto, de uma exposi¢do, de um programa, etc. (PECHEUX, 1997, p. 160)

Ao chegar a essa concepcao de formagao discursiva, o autor compreende que a diferenca
entre duas FDs estd presente no elemento ideoldgico, e nos componentes que favorecem a
movimentacao, impedindo a fragmentagdo dos sentidos. Logo, as formagdes ideoldgicas junto

com suas formagdes discursivas, determinam o que pode e deve ser dito, em uma dada posic¢ao,
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numa certa relagdo de lugares de um aparelho ideoldgico, dentro de uma relagao de classes. Por
essa circunstancia, observa-se a presenca da heterogeneidade da FD. O autor comprova que, no
interior de uma FD, coexistem discursos provenientes de outras FDs, ou seja, coexistindo
também diferencas e contradi¢cdes caracteristicas, associadas, sempre, a uma memoria social.
Desse modo, Pécheux propos a ideia de que toda formulagao possui outras formulagdes que se
repetem, refutam, transformam e negam, produzindo certos efeitos especificos de memoria. Na
FD entra a problematica da memoria, que pode produzir lembranca ou esquecimento dos
enunciados. Mussalim e Bentes (2003) reafirmam que cada FD corresponde a outras FDs para
existirem, ou seja, sdo atravessadas pelo que ja ¢ pré-construido, por discursos que vieram de
outro lugar, confrontando-se e unindo-se com um mesmo proposito.

Pécheux (1997) compreende que a formagdo discursiva ¢ o lugar de articulagdo entre
lingua e discurso, por que as palavras e expressdes que sdo produzidas, so6 possuem sentido
quando estdo configuradas em uma FD. As condigdes de producdo discursivas tém como
elemento base as relacdes de sentido juntas com as relagdes de forca, ou seja, o dizer esta ligado
as posigdes de sujeito do discurso ou a posi¢des do sentido. Isso faz com que o individuo ao
dizer uma mesma palavra se signifique como sujeito excludente. Sobre isso, Orlandi (2003)
ressalta que “[...] se o sujeito fala a partir do lugar de professor, suas palavras significam de

modo diferente do que se falasse do lugar do aluno". Segundo Pécheux,

[...] um discurso € sempre pronunciado a partir de condigdes de produgio
dadas: por exemplo, o deputado pertence a um partido politico que participa do
governo ou a um partido da oposicdo; € porta-voz de tal ou tal grupo que
representa tal ou tal interesse, ou entdo esta “isolado” etc. Ele esta pois, bem ou
mal, situado no interior de relagdes de forga existentes entre os elementos
antagonistas de um campo politico dado: o que diz, o que anuncia, promete ou
denuncia, ndao tem o mesmo estatuto conforme o lugar que ele ocupa.
(PECHEUX, 1990, p. 77).

Segundo Orlandi (2001, p. 103), podemos entender a FD como lugar onde o sujeito se
constitui socio-historicamente e adquire sua identidade, que ao mesmo tempo que o distingue € o
caracteriza, permite ao sujeito significar e transitar em diferentes posicdes dentro da mesma FD.
Para Pécheux (1988, p.160), em Semantica e Discurso, a formacdo discursiva ¢ o que determina
os efeitos de sentido da materialidade. Podemos concluir que a FD ¢ como um filtro para os

dizeres do sujeito, pois, enquanto o interdiscurso proporciona varias interpretacdes possiveis, €
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através da FD que serdo determinados os limites dessas possibilidades. Desse modo, para que as
palavras fagam sentido elas devem estar dentro de uma formagao discursiva, pois o sentido muda
conforme ela.

Desse modo, ha uma relagdo de desdobramento entre sujeito da enunciacao (ideoldgico) e
sujeito universal, que ¢ o regulador da FD. Esse desdobramento assume trés modalidades. A
primeira modalidade ¢ aquela em que o sujeito se insere na formagdo discursiva com a qual se
identifica. Na segunda modalidade, o sujeito da enunciagdo questiona o que o sujeito universal
lhe aponta. Isso ¢ chamado de contradiscurso. Na terceira modalidade, o sujeito ndo se identifica
mais com a ideologia que o regia, e sim com uma nova. E um processo de desidentificagio.

Em nossa pesquisa, analisamos de que forma o discurso sobre a mulher ¢ materializado
nos contos da Bela Adormecida e nos filmes A Bela Adormecida (1959) e Malévola (2014),
levando em consideracdo as condigdes de producdo do discurso e as mudancas no modo de
identificagdo com a formacdo discursiva conservadora. Além disso, o processo de
desidentificacdo ideoldgica do papel da mulher para essa analise ¢ a peca chave do quebra-
cabegas.

Sendo assim, o proximo topico, a luz da Analise de Discurso de linha francesa, abordara
a construgdo social da identidade da mulher, com relevancia no seu papel de sujeito, e como a

midia contribui para a perpetuagcdo da imagem desse sujeito.

2.2. A CONSTRUCAO SOCIAL DA IDENTIDADE DA MULHER: COMO O DISCURSO
SOCIAL INTERFERE NO SEU PAPEL DE SUJEITO

Segundo Vieira (2005), o periodo pés-moderno ¢ aquele em que o mundo vira de cabega
para baixo, ou seja, a expressdao "o mundo vira de cabega para baixo" significa uma mudanga
extrema, que ¢ exatamente o que esse periodo significa, uma mudanga extrema nos conceitos e
padrdes ja pré-concebidos, nas ideologias, nas visdes de mundo, e na quebra de paradigmas.
Nesse contexto, as sociedades e seus posicionamentos ideoldgicos se transformam rapidamente,
libertando-se de amarras e tabus impostos por instituigdes de poder e individuos. Dessa forma, o
sujeito poés-moderno, ao produzir textos, sob uma pressdo de modelos e de praticas sociais
especificas, precisa incluir ordens do discurso que abriguem ou mediem discursivamente suas

identidades. Sobre esse fato, Fairclough (1997, p. 300) reitera a possibilidade de identificagdo de
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ordens do discurso no nivel geral. Fica claro que as institui¢des de poder desempenham papéis
centrais nas mudancas sociais contemporaneas, além disso, dessa forma vé-se que as ordens do
discurso das diferentes sociedades, modernistas ou tradicionalistas, estdo interconectadas,
constituindo a visdo contra a qual as ordens de discurso de uma sociedade sdo formadas ou
transformadas.

Essa ordem do discurso, segundo Vieira (2005), nova e revolucionaria, engloba a
mudanca de um conjunto complexo de processos discursivos em ambito mundial, apesar das
mais diferentes ideologias, pois como dominio novo e agora absoluto (absoluto porque abraca a
maioria), desfruta de poder hegemonico que institui novas praticas discursivas e se espalham
pelas sociedades aumentando seu poder global, tudo isso através da comunicacdo. As relagdes
sociais passam pelo processo de transformacao discursiva e ideologica, trazendo dificuldades
para a definicao identitaria, principalmente para o género feminino, mesmo que as identidades
estejam em continua construcao, com temporalidade variada, ainda existe um certo descompasso
em relacdo a essa mudanca, que dificulta a constru¢do da identidade da mulher e de suas
posicdes como sujeito, que desempenha, na era contemporanea, inimeros papeis.

Cada comego de século traz novas transformacgdes, sejam elas tecnologicas, ideologicas
ou sociais, influenciando na forma de pensar do sujeito e no seu agir. Os limites e as nogdes
sobre o sujeito tendem a alterar-se profundamente. Vieira (2005) refor¢a essa afirmagdo ao dizer
que a auséncia de um paradigma novo, preponderante para defini-lo, provoca o aparecimento de
uma complexa rede de sentidos, que ¢ mantida pelo discurso, cujo papel € construir a identidade
do sujeito, nesse caso, o sujeito contemporaneo. As diferentes ordens do discurso também
constituem a identidade feminina, e por essas ordens estarem submissas a momentos histdricos
especificos, que abrigam experiéncias e emog¢des com perdas e ganhos, crengas, juizos e valores
vivenciados, elas permitem a construcao social da subjetividade da mulher. No periodo historico
da Idade Média houve a construgdo da identidade religiosa, no periodo do Renascimento, houve
a construgdo da identidade cientifica e artistica, e no periodo do [luminismo, houve a construcao
da identidade intelectual, em que cada periodo teve sua devida caracteristica ideologica,
tendendo para o avango progressista. Nessas construcdes de identidade, o sujeito adquire
caracteristicas especificas do conhecimento, se comportando com particularidades e valores

especificos de cada momento historico. Portanto, na virtude dessas mudangas da concepgao de
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sujeito, vale salientar que ele ndo representa um momento particular, mas ¢ constituido por uma
série de momentos historicos unicos e particulares de cada sujeito.

O sujeito também recebe influéncias a0 mesmo tempo em que interfere na construgao
historica de sua subjetividade. Pedro (1997), declara que ndo somos usuarios passivos de fontes
de discursos pré-construidos, mas mesmo sabendo que essas fontes nos limitam no que dizemos,
quando falamos nds as usamos com combinag¢des novas e variadas. Dessa forma, podemos ser
autores unicos. Sobre a discussdo acerca do papel do sujeito na constru¢do da identidade da
mulher, ¢ por meio da negociacdo da identidade e da diferenga que o sujeito deve ser
estabelecido. Assim, a identidade social da mulher ndo € unica, mas € resultado de inimeras
diferengas com outros sujeitos. Um dos espacos para essas negociacdes ¢ através da
heterogeneidade textual. Fairclough (1997) declara que ela trabalha através das contradigdes. A
identidade e as relagdes sociais estdo textualmente enlacados em modos contraditorios, porém, o
texto ¢ um dos maiores lugares em que pode haver lutas sociais. Por meio disso, novas
identidades sdo construidas, textualmente, através das praticas discursivas, ligadas as identidades
existentes nas quais vozes sdo redesenhadas, acrescidas de outras vozes, simultaneamente.

Vieira (2005) ainda salienta que os sujeitos livres, ao optarem por aquilo que desejam,
participam ativamente do processo de construcdo de sua identidade. Aqueles que sdo
assujeitados sdo apenas repetidores de discursos pré-existentes. SO o sujeito ativo ¢ o agente
particular de seu discurso. Dessa maneira, nasce a crenga de que existem sujeitos livres e que
produzem novas ideias longe de qualquer influéncia ideologica e aspectos culturais, o que ¢ uma
total ilusdo, pois ao participar de uma sociedade, o sujeito rende-se as formas de pensar, comuns
aquele grupo social.

J4 entendemos a questdo do sujeito no espago social, agora veremos como ele se
comporta no espaco mididtico digital. Vieira (2005) estabelece que no espaco digital, o sujeito e
a subjetividade estabelecem-se na perspectiva dialdgica e existem na linguagem e pela
linguagem. Nesse espaco, o individuo ja ndo ¢ mais fruto do determinismo historico, pelo
contrario, o usuario ou autor ¢ quem define sua identidade, género e personalidade, por meio de
construgdes discursivas que podem ou nao corresponder a realidade material, mas ndo deixando
de ser real. A esse individuo damos o nome de sujeito mididtico ou sujeito ficticio. Sua
identidade, assim como suas caracteristicas, estio em constante movimento. E construido na

linguagem e pela linguagem, ou seja, em um contexto determinado. O seu papel € previsto
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segundo os processos midiaticos tradicionais-contemporaneos, deixando novas marcas na
identidade feminina. Desse modo, pode-se observar que o sujeito mididtico pode proporcionar o
fortalecimento da identidade da mulher a partir dos discursos contemporaneos presentes em um
grupo social, que representa figuras de poder.

A luta de grupos feministas, tanto raciais quanto politicos, por espago na midia, aumenta
gradativamente. O espaco discursivo feminino estd muito associado a conquista de poder das
classes feministas. Os grupos sociais e suas visoes de espaco estdo politicamente carregados com
implicacgdes historicas que, ao mesmo tempo, sdo modernas. Ou seja, esses grupos, com seus
respectivos discursos ideoldgicos, tém visdes diferentes com relagdo ao espago que o homem e a
mulher devem ocupar. Essas visdes tanto podem ser tradicionais, quanto contemporaneas,
ligadas respectivamente por pensamentos conservadores e revolucionarios. Nesse contexto,
Wilson (1991) afirma que as mulheres cabe o espago periférico enquanto aos homens tocam os
espacos mais centrais.

Esses discursos tradicionais e contemporaneos estdo divididos igualmente pela metade,
porém, quem ainda sofre com certos preconceitos € o sujeito feminino. A figura feminina € vista
como um espago superficial ou vazio, ocupando lugar de sujeito passivo e reprodutivo, pelo
menos, na maioria das vezes. A mulher ¢ vista como objeto de desejo sexual, e seus corpos,
assim como suas caracteristicas, ainda sdo vistos por diversas sociedades como sendo frageis,
necessitando de cuidados, necessitando que alguém intervenha sobre ela, esse alguém, seria o
sujeito masculino, ou um sujeito que ocupa posi¢do ativa de poder. Nas relacoes afetivas e no
trabalho, a mulher ainda ¢ vista como a dona de casa que deve sempre manter seu lar perfeito, e
estar sujeita a seu marido, sendo sua guardia.

Dessa forma, vemos aqui que as interpretacdes de espacgos de cada individuo, e de como
o0s sujeitos recebem essas interpretagdes, contribui para uma politica de identidade. Compreende-
se o motivo das classes feministas quererem espagos de poderes discursivos. Essas classes
querem se libertar da imposi¢do de instituigdes sobre seu lugar na sociedade, querem liberdade
da passividade imposta pelo sujeito masculino e querem acima de tudo igualdade de papéis
sociais. A midia, como espago de poder, pode contribuir para que essas classes atinjam seu
objetivo. Ao introduzirem discursos a favor do feminismo em filmes, musica e video, a midia ao
ser consumida, pode contribuir para espalhar esses discursos, ajudando a construir novas visdes

sobre a liberdade do papel da mulher.
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O corpo feminino também ¢ um componente discursivo que define e compoe a identidade
da mulher. O corpo feminino, dependendo mais uma vez de grupos sociais, possui ideais
impostos. A aparéncia fisica passa por mudangas identitarias, como tamanho, peso e proporcao,
assim como passa por estilos de vestuario, postura e linguagem corporal. Essa aparéncia fisica ¢
construida pela mulher dependendo do seu meio social, do tipo de midia que consome ou mesmo
da institui¢do de poder que impde regras a serem seguidas. Gibson e Graham (1996) exploram a
questdo do corpo feminino construido pelos movimentos feministas, que lutam contra a violagao
critica masculina. Os autores dizem que a linguagem feminista situa a violagdo como uma
realidade da vida das mulheres e constréi o seu discurso com base na habilidade assumida do
violador (masculino) para subjugar fisicamente o seu alvo. Para Marcus (1992), o custo do
sucesso feminista tem sido a aceitagdo generalizada de uma linguagem de violagdo que solicita
as mulheres que se posicionem como postas em perigo, como violaveis e medrosas, postura que
convida os homens a posicionarem-se como legitimamente violentos e com direito aos servigos
sexuais das mulheres. Isso porque, como foi mencionado, a figura feminina ainda ¢ vista como
vazia, apenas a "espera de ser preenchida".

O papel social também ¢ definido pelo género sexual. Tal acontecimento ndo depende de
escolhas, ¢ apenas imposto. Depois que alguém nasce, o individuo comeca um longo processo
social de constru¢ao de identidade. Vieira (2005) comenta que as mulheres podem aprender
formas de comportamentos sociais menos ortodoxas, desde que o contexto sociocultural lhes
permita aprender. Circunstancias pessoais também podem levar as mulheres a ocuparem papéis
ideologicamente masculinos € mesmo assim, o fazem com sucesso. Sobre isso, Hofstede (1991)
declara que, quando os homens estdo juntos, sua cultura tende a predominar, € 0 mesmo acontece
com as mulheres, porém, em quase todas as sociedades, os homens dominam a vida politica, a
vida social e o mundo dos negdcios. Por essa razdo, determinados comportamentos discursivos
comuns a cultura masculina s@o proibidos a feminina e vice-versa. A exemplo dessa divisdo de
papéis, cabe as mulheres a responsabilidade da educagdo infantil ou mesmo os afazeres do lar,
sendo rara a presenca dos homens nessa posi¢do. Entretanto, se tratando de ensino superior e
médio, principalmente na area de exatas, o nimero de professores homens ¢ gritante. Nesse
ponto, os feitos masculinos, no decorrer da historia, tem essa caracteristica de uso da forca e da

inteligéncia, enquanto para as mulheres, sobra os cuidados e a prote¢do dedicados a familia.
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No século passado, os curriculos voltados a formagdo feminina incluiam pedagogia,
puericultura, economia doméstica e até canto, mas ndo aprendiam exatas, como matematica
avangada, fisica e quimica ou mesmo ciéncias e biologia. Vieira (2005) indica que o discurso da
época para os cursos de magistério era de que a jovem que fizesse tal curso, ao mesmo tempo,
que se prepararia para se casar, poderia também, quem sabe, trabalhar fora meio turno,
preferencialmente, o da tarde, mas obviamente isso ndo acontecia. Jean-Jacques Rousseau,
segundo Cornes (1994, p.105), a respeito da educacao feminina, delineou o programa de ensino a

seguir:

A completa educagdo das mulheres deve ser relativa aos homens, para agrada-
los, para serem Tuteis a eles, para que se fagam amadas e honradas por eles, para
educa-los quando jovens, para cuidar deles quando crescidos, para consola-los
e para tornar-lhes a vida doce e agradavel. Estas s3o as obrigacdes das
mulheres em todos os tempos e € assim que elas deveriam ser ensinadas desde
a infancia.

A respeito disso, Geert Hofstede examina que:

Encontramos uma tendéncia comum na maior parte das sociedades, modernas
ou tradicionais, no que diz respeito a distribui¢do dos papéis sociais segundo o
sexo. Os homens devem estar ligados a atividades exteriores ao lar: a caca e a
guerra nas sociedades tradicionais e o equivalente, traduzido em termos
econdmicos nas nossas sociedades modernas. Resumindo, os homens devem
ser firmes, competitivos e duros. As mulheres devem tratar do lar e das
criangas, dos outros ¢ em geral: devem adotar os papéis "ternos". A origem
desta distribuicdo nao ¢ dificil de imaginar: as mulheres davam a luz suas
criangas, alimentavam-nas ¢ eram portanto obrigadas a permanecer perto delas
durante algum tempo. Os homens tinham mais liberdade de movimento,
sempre que ndo tinham de proteger as mulheres e os filhos de ataques
exteriores. (GEERT HOFSTEDE, 1996, p.101)

Por essa razdo, as mudangas sociais referentes ao papel das mulheres sdo tdo lentas e
complexas. Cada mudanga deve desconstruir processos historicos de séculos de preconceitos e
de crengas, vindos de sociedades com discursos impostos por instituicdes de poder. A exemplo,
temos a Familia e a Igreja, como uma instituicio dessas, que constroi os valores,

comportamentos e crencas do individuo. Hofstede (1991) acrescenta:
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Ha paises onde a norma ¢ um pai dominante ¢ duro ¢ uma mae submissa; esta,
embora também seja dura, constitui a0 mesmo tempo o refigio para a
consolagdo e a ternura. O termo universalmente conhecido de machismo,
aplica-se exatamente ao comportamento esperado dos homens nos paises da
América Latina (...). (HOFSTEDE, 1991, p.109)

Um ponto positivo, nesse caso, da era pés-moderna ¢ que nas relagdes familiares, as
mudangas identitarias t€ém sido estimuladas pela troca, redugdo ou expansao de papéis. A questao
de familia tradicional, composta por pai, mae, e filhos, vem sendo desconstruida cada vez mais,
passando a ter novas relacdes parentais, € essas novas relacdes também fazem a diferenga na
identidade da mulher e da familia contemporanea. A familia agora pode ser composta por uma
mae, uma avd, um avo ou um pai, dois pais ou duas maes, com a efetivagdo da unido
homoafetiva, e at¢ mesmo pode ser composta pelo proprio individuo e um animal ou um amigo.

Dessa forma, a mulher ¢ feita de construgdes ¢ mudangas.

2.3, FORMACAO DISCURSIVA DA MULHER TRADICIONAL EM A BELA
ADORMECIDA E FORMACAO DISCURSIVA DA MULHER CONTEMPORANEA EM
MALEVOLA

Segundo Vieira (2005), o sujeito feminino ¢ uma formagdo historica e ideoldgica
coletiva, que estd ligada a um contexto de natureza social e a um tempo que engloba uma
construgdo. Nas relacdes de poder entre os géneros, a subordinagdo feminina se caracteriza como
a base de sustentacdo da dominag¢dao masculina, cujo poder imprimia-se em diferentes instancias
ideologicas (discursivas) como a filosofia, a religido e a ciéncia. Charles (1991 apud FONSECA

2017), também comenta a respeito dessa formagao historica da identidade do individuo:

A identidade ¢ fruto de uma constru¢do social, interiorizada e vivida pela
maioria da populagdo, construgdo essa que tem adquirido diferentes matizes, ao
longo da histéria, segundo o modelo de organizagdo social vigente e das
caracteristicas consideradas necessarias para proporcionar funcionalidade ao
sistema (...). Os diversos rumos que tem tomado a identidade da mulher através
da histéria e que tém determinado suas formas culturais especificas ndo sao
especificos ou casuais, mas respondem aos requerimentos de um sistema social
que os cria, recria ¢ da forma, na vida cotidiana. (CHARLES, 1991 Apud
FONSECA, 2017, p. 8).
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Segundo Fonseca (2017), nesse contexto, ainda existem expectativas sociais para o
comportamento das diferentes especificidades estabelecidas pelo género, idade e fungao social de
pertencimento do individuo. Dessa forma, a constru¢ao social da mulher esta delimitada por
diversas propostas institucionais, conforme sua idade, ocupacao, ou status de relacionamento. No
percurso histérico da humanidade, até a era pds-moderna, a constru¢do da identidade feminina e
seu papel na sociedade se resume a subalternidade ao género masculino. Entretanto, foi no
contexto das lutas feministas do século XIX até o atual século XXI, que emergiram as
possibilidades da desconstrugao dessa subalternidade.

Fonseca (2017) argumenta que as condi¢cdes dessa superagdo dos papéis,
tradicionalmente, imputados as mulheres tém sido exaustivamente analisadas por diversos
tedricos, pela midia, por classes sociais e instituicdes de poder, obtendo como resultado uma
posicdo favordvel ou contra essa superacdo. Sobre a posicdo favoravel, a palavra chave que
suporta essa idéia, ¢ "empoderamento", definida por Wallerstein (1994) como sendo uma
dimensdo mais abrangente, na qual os individuos ampliam o controle sobre suas vidas no
contexto da participagdo em grupos, visando as transformagdes na realidade social e politica em
que vivem. Esse processo destaca a necessidade de se ampliar o ambito da agdo para que
contemplem as dimensdes singular (relativa a subjetividade, expressa como auto-estima,
motivagdo), particular (relativa ao grupo social no grupo ao qual se insere a pessoa) e estrutural
(relativa a estrutura politica, juridica e ideoldgica), mesmo que ainda haja um longo caminho
para se percorrer.

Segundo Ramalho (2013), o panorama critico-feminista também busca desnudar o quanto
da ideologia patriarcalista opressora estd impressa no literdrio, para, entdo, desconstruir essa
mesma ideologia, obtendo como resultado ndo somente uma visao critica da sociedade e das leis
que a regem, mas também uma mudanga no sujeito e suas ideologias. Tendo como objeto de
estudo um texto denominado “literatura infantil de contos de fadas”, a desconstrucdo da
ideologia patriarcalista fica ainda mais esclarecedora com relacdo as imposicoes ideologicas que,
subliminarmente, transitam pelo literario em forma de fantasia. Mais adiante, no capitulo V,
veremos como essas desconstrugdes e imposi¢des ideologicas foram feitas, ao serem banhadas
pela fantasia, através de personagens femininas.

O signo literario, referente a literatura de contos de fadas, sofreu uma espécie de

“congelamento metaforico”, isso aconteceu devido ao prolongamento da sua ideologia
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patriarcalista até¢ o final do periodo moderno. Signos como “fadas”, “bruxas”, “principes”,
“princesas”, “reis” e “rainhas”, estiveram assujeitados ao sujeito masculino por muito tempo,
pois como ele, nos contos de fada, era exclusivamente o unico herdi, a sujeicao de outros sujeitos
ao seu papel, era necessaria.

A investigagdo dos contos da Bela Adormecida ao longo das eras, e de suas adaptagdes
cinematograficas A Bela Adormecida (1959) e Malévola (2014), permitiram verificar que, na
modernidade, esses mesmos signos passaram a ser desconstruidos. E, mesmo que esses signos
ainda estejam atrelados a ideologias, como o feminismo, os contos e as produgdes
cinematograficas tém como objetivo textual valorizar a linguagem metaforica, enfatizando nas
imagens poéticas o que esses signos podem proporcionar, permitindo o enriquecimento da
linguagem literdria e dando novas visdes para os contos de fadas, modificando mais uma vez os
codigos morais da sociedade e transmitindo novos efeitos de sentido. Comparar contos de fadas
tradicionais com contos de fadas contemporaneos possibilita identificar o que hé de estereotipado
e de criativo nas personagens, principalmente as femininas.

Uma das formas de materializacdo do discurso dominante sobre o feminino ¢ a literatura
dos contos de fadas que, difundida desde a antiguidade, influenciou a contribuicdo para o
imaginario social sobre o sujeito feminino (fragilidade, subordinacdo, graciosidade, recato,
modéstia, pureza e beleza). Esse discurso também realca a ambiguidade da natureza feminina,
pois ndo cumprindo com esse imaginario, a princesa se torna vila, dependendo do lugar que
ocupa dentro na narrativa.

Segundo Santos (2015), do século XIV até o século XXI, as princesas dos contos de
fadas sdo fonte de inspiragdo para mulheres de todas as idades, pelo fato de apresentarem a
suposta esséncia feminina tradicional, como por exemplo, a beleza, pureza, graciosidade e a
passividade de esperar viver feliz para sempre ao lado do seu principe encantado. Esse discurso
da suposta esséncia feminina afeta a constituicdo da imagem das mulheres na sociedade,
influenciando o modo como sdo vistas € 0 modo como elas mesmas se véem.

Podemos perceber que nessas estorias de contos de fadas tradicionais, todas as princesas
tétm a personalidade passiva em comum, consistindo em caracteristicas como a bondade,
generosidade, fragilidade e aptidao para tarefas domésticas. Além disso, caracteristicas fisicas
também sdo unanimes para descrever essas princesas, a exemplo delas temos a beleza jovial. A

cor e as propor¢des corporais da personagem feminina s6 foram impostas a partir do momento
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em que os contos de fadas entraram no mundo do cinema, no qual a princesa ou a mocinha,
deveria ter cabelos longos, pele branca, corpo magro e esbelto, € uma boca pequena. Essas
princesas vivem em conflito com uma vila, que nada mais ¢ do que o inverso da princesa, ou
seja, todas as suas caracteristicas e personalidade sdo completamente inversas as da princesa,
sendo geralmente representada por uma bruxa malvada. O principe, representado como sendo um
homem belo, corajoso e forte, ¢ esperado pela princesa. Ele geralmente surge no meio do conflito
entre ela e a vila, para poder salva-la da morte, enfrentando a bruxa, ou de alguma maldicao, ao
beijar a jovem, tornando-se imediatamente o amor verdadeiro da princesa.

Essas estorias refletem o imaginario social sobre a mulher de cada época. Da época
medieval até a moderna, a sociedade cobrou da mulher este comportamento de princesa. Com
base nessa afirmacdo, Santos (2015) comenta que, no papel que a sociedade lhe impunha, a
princesa, assim como a mulher, precisava de um homem para salva-la dos seus conflitos diarios
e, por isso, ela devia viver para servir este homem que a salvou de sua situagdo e a ajudou a
construir sua familia. Era como uma espécie de divida eterna com o sujeito masculino.

Na contemporaneidade, no entanto, presenciamos os discursos tradicionais sobre o
feminino sendo confrontados por novas formas de concepgao desse sujeito ¢ dos lugares que ele
ocupa na sociedade atual. Com a revolugdo feminista, comegou-se a ser reivindicado o lugar da
mulher enquanto sujeito politico, sua emancipagdo ante a subordinagdo masculina, sua liberdade
de expressar-se e vestir-se como desejasse, seu desenvolvimento intelectual através da educagao,
seu exercicio dos direitos constitucionais etc. Esse movimento acabou por tomar vertentes
diferentes ao longo dos anos, mas em todas as suas dimensoes, ele evidenciou a emancipagao do
sujeito feminino passivo e expds as formas de opressdo ao qual foi submetido ao longo da
historia. Assim, houve uma ruptura com a imagem tradicional do sujeito feminino dos contos de
fadas, além de haver uma relacao interdiscursiva com o discurso feminista, que reivindica o lugar
da mulher enquanto sujeito politico e emancipado ante a subordina¢do masculina.

Entretanto, aquele imaginario tradicional imposto a mulher no papel de princesa, ainda
circula e ¢ exigido pela sociedade, inclusive por muitas das proprias mulheres. Infelizmente,
ainda é comum vermos mulheres pressionando outras para que se casem, tenham filhos, cuidem
do marido, arrumem a casa e mudem de aparéncia, pois a que ela tem ndo se encaixa nos padroes
perfeitos que a midia expde. Ou seja, apesar das mudangas ocorridas e das constantes lutas

feministas contra o discurso opressor tradicionalista de comportamento feminino, as mulheres
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ainda carregam a antiga imagem da princesa perfeita, dedicada ao marido e ao lar. Esse
imaginario sé persiste porque sempre foi reforcado através da literatura, tanto infantil quanto
adulta, mas principalmente a infantil; da midia e do cinema, com filmes, musica e propagandas
que bombardeavam os consumidores com esse discurso tradicionalista da mulher-princesa, ou
melhor dizendo, discurso machista; mas sobretudo por meio dos filmes infantis de animacgao,
onde na maioria das vezes sdo reproduzidos pela Walt Disney Animation Studios, que exerce
muita influéncia no imagindario infantil € consequentemente no imaginario adulto.

Orlandi (1996) diz que a matéria significante — e/ou a sua percepcao — afeta o gesto de
interpretacio, e da uma forma a ele. E possivel inferir que diferentes linguagens significam de
modo diferente, ¢ a materialidade pode definir o modo como interpretamos um discurso. E
através da materialidade que o discurso se torna acessivel. Dessa forma, cabe dizer que o texto
sobre a princesa dos contos de fadas ndo € apenas o linguistico, mas também imagético. O filme,
entdo, ¢ um texto. Nesse contexto, Santos (2015) afirma que, dessa maneira, o discurso das
princesas, materializado em filmes de animagdes infantis, estara sujeito a certas interpretagdes
diferentes de como seria se estivesse materializado em livros ou outro meio textual.
Ocasionalmente, a imagem nas animagdes torna o discurso mais impactante, intensificando a

interpelacdo ideoldgica, através da sua gestualidade, que como explica Fernandes (2008, p. 103):

[...] seria o que confere diferenga no modo de formular um discurso. No caso
das capas de revista, a imagem produz um impacto maior no leitor que a
palavra. As cores, as formas, tornam a imagem mais sedutora, mais atraente
aos olhos.

Assim, as imagens da animagdo dao mais forga para o discurso transmitido.

A animacao A Bela Adormecida foi produzida no ano de 1959, porém, foi baseada em
versdes mais antigas desse conto, onde o lugar do sujeito feminino estava na passividade, o que
era culturalmente esperado.

Na animagao, o papel de Aurora, exp0s essa passividade. Essa materializacdo nos mostra
a imagem das mulheres tendo esse padrdo discursivo na sociedade da época. O papel de
Malévola nos mostra o contradiscurso dessa imagem, pois ela foi caracterizada como vila,
exatamente por nao seguir esse padrdo, saindo do lugar passivo para o ativo.

Em A Bela Adormecida (1959), as fadas também exercem um papel feminino

estereotipado da época. As fadas ou mulheres sébias sdo caracterizadas na imagem de mulheres
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velhas que tém o dever de cuidar e orientar Aurora, mas nao sendo bem sucedidas na tarefa. A
representagdo dessa imagem nos mostra como as mulheres velhas eram vistas na sociedade
tradicionalista. Esse envelhecimento, representado nos contos de fadas e principalmente nas
produgdes cinematograficas dos mesmos, mostra que o discurso presente na representagdo dessas
mulheres de idade avangada, demonstrava que elas seriam incapazes de construir uma familia ou
gerar filhos, pois devido a idade, ndo poderiam se casar, restando apenas a tarefa de cuidar ou
instruir as personagens mais jovens com sua sabedoria. Entretanto, nem sempre eram vistas
dessa forma. Devido a sociedade patriarcalista da época, o sujeito masculino, ao casar, nao
somente levava a esposa para casa, mas também a mae dela. Geralmente, a mae era ja uma
mulher de idade, e consequentemente vitiva. Nesse contexto, muitas vezes, o sujeito masculino
sofria com os atritos de sua sogra, e por causa desses atritos, o papel de sogra era caracterizado
como sendo rabugento e atrapalhado, vindo a ser um incomodo. Por ser uma relacdo social
comum, acabou virando habito, e nesse caso, essa imagem foi perpetuada ao longo das eras,
tendo continuidade inclusive nos dias atuais.

Nessa estoria, conta-se que aos dezesseis anos, Aurora, assim como as meninas da época,
acaba por virar mulher. Nessa condigao, segundo os costumes, precisava se casar, mas nao seria
ela que escolheria o marido, e sim o principe que deveria escolhé-la. Ela possuia todos os
atributos de boa esposa, era bela e graciosa como todas as mulheres deveriam ser. Ao casar-se,
Aurora deixaria de ser objeto do pai, para ser objeto do marido, e sem contra argumentos pois
estava feliz assim, porque ele era o seu salvador.

Retomo minha fala anterior sobre como os costumes sociais ajudam a nos formar como
sujeitos. Sendo assim, os movimentos e revolucdes contemporaneos ajudam na formacao de
novas ideologias que influenciam homens e mulheres. Malévola, em ambos os filmes de 1959 e
2014, ganhou o papel de mulher contemporanea, onde era a rainha de um reino somente dela, e
nao precisava de nenhum homem ao seu lado para conseguir alguma coisa, pelo contrario, era
extremamente poderosa e lutava pelas coisas que queria, tendo total papel ativo sobre suas agoes.
Na producdo de 2014, além da personagem ter essas caracteristicas contemporaneas, ganha
também a fragilidade, beleza e gentileza, que antes eram somente atribuidas ao papel da princesa
tradicional. A personagem ganha novos discursos e conceitos, lutando por seus desejos e
sutilmente explanando a dualidade feminina, benevolente e malevolente, expondo os motivos

que a levaram a amaldigoar Aurora e atacar o reino dos humanos. J4 Aurora ainda possui a
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feminilidade tradicional, construida pelo homem, porém, se rebela ao optar por se voltar contra o
pai e escolher Malévola.

E na modernidade que a vida das mulheres se altera, tornando possivel uma posicdo
diferente de sujeito feminino. E, dessa forma, entendem-se as mudangas no discurso dos papéis
femininos, desde a animag¢do de A Bela Adormecida (1959) até¢ o filme Malévola (2014). Na
contemporaneidade, o sujeito feminino agregou varias fungdes e papéis que antes ndo eram
comuns para seu grupo, gerando frustracdes para o sujeito masculino. Embora ndo consigam
realizar todas as tarefas com facilidade, as executam com €xito. A mulher contemporanea busca
a exceléncia da maternidade, a exceléncia profissional, e a exceléncia matrimonial, para
provarem que conseguem e merecem estar em todas as posi¢des institucionais, entretanto,
administrar todas essas fun¢des ¢ uma tarefa ardua. Ela até chega a ser alvo de varias criticas,
vindas principalmente do sujeito masculino.

A representacdo da mulher na literatura, a partir de obras de autoria feminina e
masculina, promove uma reflexdo acerca do papel social ocupado pelas mulheres culturalmente.
Na era classica, ndo era permitido que as mulheres escrevessem no campo literdrio, assim, o
discurso classico feminino que temos foi escrito por homens, e nas vezes em que uma mulher
ousava entrar nesse campo, muitas vezes, usavam codinomes para serem aceitas. A
representagdo das personagens femininas feitas por homens e mulheres ganha sentidos muitas
vezes diferentes, partindo da ideologia e da memoria discursiva de cada um.

Na pos-modernidade, a partir do movimento feminista, os finais dos filmes produzidos
pela Disney passaram a ser fraternais, ou seja, ndo mais acaba com o principe salvando ou se
casando com a princesa, € sim mostrando a princesa sendo salva por um membro da familia ou
ela mesma salvando a todos. Isso ocorre por meio das tecnologias do imaginario, que sdao os
elementos nos quais a imagem ¢ projetada, portanto, em que os mitos, visdes de mundo e estilos
de vida sdo produzidos. Essas tecnologias se modificam ao longo dos anos, mas mantém o
mesmo proposito. Encontramos esse exemplo nos contos de fadas, que desde que foram criados,
representam imagens do imaginario de uma época, mostrando e reforcando os papéis de género
vigentes.

O discurso da mulher contemporanea foi construido através do movimento que luta pela
causa feminina: o feminismo. Ele aconteceu na Inglaterra do século XIX, onde mulheres se

organizaram para lutarem por seus direitos. Elas ficaram conhecidas como sufragettes e
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promoveram grandes manifestacdes em Londres. Na década de 1980, elas conquistaram o direito
de poderem entrar no mercado de trabalho, e posteriormente o direito de serem donas de si,
largando a imagem da mulher tradicional.

O conto da Bela Adormecida, escrito pelos irmaos Grimm, no século XVIII, se assemelha
a versao da Disney, de 1959. Nas duas produgdes, ha uma imagem do feminino tradicional, de
uma jovem bela e virgem, que espera por um homem para salva-la e tornar-se o amor da sua
vida. Na mais recente producdo, de 2014, o foco estd em Malévola, a fada que amaldicoa a
princesa, trazendo uma nova visdo do papel da mulher na sociedade contemporanea, fugindo da
relacdo homem-mulher e enfatizando o amor fraterno como amor genuino.

Veremos no topico a seguir, acerca da historia do feminismo, sua trajetoria ao longo das

épocas e sua diferenga do machismo.

2.4. A TRAJETORIA DO FEMINISMO E SUA DIFERENCA ENTRE O MACHISMO

Nos dias atuais do século XXI, apesar de os avangos dos movimentos feministas estarem
em alta, do tema ser debatido na midia e em palestras universitarias, muitas pessoas, por falta de
interesse, ou mesmo pelo proprio discurso midiatico feminista, ocasionalmente, ndo chegarem a
elas, acabam por desconhecer o termo machista e o feminista. Dessa forma, por causa desse
desconhecimento, diversos discursos sdo distorcidos e a falha na mensagem passada ¢
reproduzida. Neste topico, veremos a historia do feminismo desde o seu nascimento até a
contemporaneidade, além da distingdo dos termos “feminismo” e “machismo”, para que seja
esclarecido e contribua para a analise posterior dos contos da Bela Adormecida, e das produgdes
cinematograficas A Bela Adormecida (1959) e Malévola (2014), onde o papel das personagens
Malévola e Aurora passaram por mudangas, na contemporaneidade, bastante perceptiveis devido
ao discurso feminista utilizado como inspiracao.

Segundo Pinto (2010), o movimento feminista produz sua propria reflexao critica e sua
propria teoria. A juncdo entre militancia e teoria ¢ um acontecimento raro, € nesse contexto, essa
jungdo derivou-se do feminismo da segunda metade do século XX, pela maior parte de mulheres
de classe média, que tiveram uma educagdo de ensino superior. Contudo, ao longo das eras,
sempre houve mulheres que se rebelaram contra sua determinada condigdo, imposta

principalmente por uma institui¢do, onde o poder era totalmente masculino. Essa historia
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aconteceu principalmente na parte ocidental do mundo. Essas mulheres lutaram por sua propria
liberdade, e por causa dessa luta pagaram com suas vidas, pre¢co muito alto por uma liberdade
que deveria ser justa.

Pinto (2010) afirma que o primeiro movimento feminista comegou a partir das ultimas
décadas do século XIX, na Inglaterra, no qual mulheres organizaram-se para lutar por seus
direitos, comecando pelo direito ao voto, que so foi conquistado no ano de 1918. Essas mulheres
era conhecidas como sufragistas, e promoveram grandes manifestacdes em Londres, embora
tenham sido presas varias vezes, mas nunca deixaram de lutar pela causa. A luta ndo ficou s6
para as londrinas, mas devido a repercussao mundial, diversos paises comecgaram a se manifestar
pela causa feminista, inclusive o Brasil. Essa primeira onda inicial perdeu sua forca a partir da
década de 1930, voltando a se reerguer novamente na década de 1960. Nesses trinta anos em que
o movimento ficou congelado, o livito O Segundo Sexo (1949), de Simone de Beauvoir foi
produzido e publicado, causando uma grande repercussdo entre as mulheres, sendo considerado
fundamental para a nova onda do feminismo que estava por vir. No livro, a frase “ndo se nasce
mulher, se torna mulher” passou a estabelecer uma das maximas do feminismo moderno.

Na década de 1960, houve diversos acontecimentos e movimentos importantes no
mundo, como a Guerra do Vietnd; o movimento Hippie; Maio de 68, movimento em que
estudantes de Paris ocuparam a Sorbonne pondo em xeque a ordem académica estabelecida ha
séculos; o movimento de partidos burocratizados da esquerda comunista; o movimento sexual e
0 movimento artistico. Em meio a todos esses acontecimentos, a americana Betty Friedan entra
com sua importancia para a militdncia feminista, ao escrever e publicar A Mistica Feminina
(1963). Nessa mesma década, o feminismo sai do estado de congelamento e ganha novamente
nova forga. As mulheres agora ndo so6 lutavam por seus direitos, mas propagavam a mudanca
direta sobre a questdo das relagdes de poder entre homens e mulheres, para que as mulheres
possam ter a autonomia para decidir sobre suas vidas e seus corpos.

Pinto (2003), comenta que em Paris, na mesma época, as mulheres que foram exiladas,
entravam em contato com o feminismo europeu € comegavam a se reunir. Consequentemente, o
grupo parisiense chamado Circulo da Mulher, em 1976, escreveu A Carta Politica, explicitando a

dificil situacdo em que estas mulheres encontravam-se:

Ninguém melhor que o oprimido esta habilitado a lutar contra a sua opressao.
Somente no6s mulheres organizadas autonomamente podemos estar na
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vanguarda dessa luta, levantando nossas reivindicagdes e problemas
especificos. Nosso objetivo ao defender a organizacdo independente das
mulheres ndo ¢ separar, dividir, diferenciar nossas lutas das lutas que
conjuntamente homens ¢ mulheres travam pela destruicdo de todas as relagdes
de dominacao da sociedade capitalista” (PINTO, 2003, p. 54).

Pinto (2010) argumenta que a militancia feminista ainda ¢ um tabu para muitas mulheres.
Embora o feminismo seja um movimento que beneficia a todos, por lutarem por direitos iguais
dos homens e das mulheres, uma parte dessas mulheres ndo se reconhecem como sujeitos
politicos, e ndo lutam pelas suas proprias causas, mesmo que estas estejam em situagdes de poder
similares aos do homem, como uma certa posi¢do no trabalho. E importante salientar que isso
acontece devido aos inumeros discursos machistas ja enraizados nesse sujeito feminino, ou a
distor¢ao da palavra "feminista". A autora propde a relagdo entre a mulher e o poder a partir de
trés perspectivas: a primeira diz respeito a posi¢ao relativa da mulher na estrutura de dominagao,
ou seja, permite discutir a questdo do poder na sociedade moderna. A segunda perspectiva diz
respeito a pretensao de poder da mulher na sociedade moderna, ou seja, do por qué que ela nao
pode ocupar todos os cargos da mesma maneira que o homem. E a terceira perspectiva diz
respeito a uma questao central da representagado, acerca da generalidade do feminismo.

Até meados do século XX, as mulheres ainda eram excluidas, a ponto de nem ao menos
ser reconhecida a sua existéncia em cargos publicos. A partir de 1932, esse caso comegou a
mudar consideravelmente com a sua apari¢do no dominio publico, porém, com o pensamento
masculino machista de que ela deveria ser controlada. Para elas foram atribuidos lugares
permitidos e lugares proibidos. No caso dos lugares proibidos, o espago politico seria um desses
lugares, e esse espaco foi o mais dificil de romper. Essa dificuldade se deve pelo imenso poder
pessoal que o individuo adquire ao entrar em um cargo politico, e assumir o poder sob as
hierarquias da sociedade.

A entrada nesses espagos ¢ impedida de todas as maneiras, pois segundo Pinto (2010),
esse espago tem mostrado uma grande capacidade de conversio de novos membros a sua
dindmica de reproducdo de desigualdade. Para que continue dessa forma, deve ser limitado o
acesso aos novos membros. Entretanto, ao proprio feminismo foi dado um lugar neste arranjo de
dominagdo. Para as mulheres feministas, foram dadas permissdes para falar de determinados
assuntos, enquanto que, para as mulheres nao-feministas, foi negado esse direito. Isso se deve

pelo fato de que, quando o sujeito feminino fala, emite uma marca discursiva propria, ¢ a fala de



50

uma mulher. Quando o sujeito feminista fala, expressa duas marcas discursivas, o de mulher e o
de feminista. A recepg¢ao destas falas por homens e mulheres tém a mesma caracteristica.

Na contemporaneidade, Judith Butler, uma filosofa pods-estruturalista, tem uma
representatividade muito grande para o movimento feminista, além das suas grandes
contribui¢des para o nascimento da teoria de género. Butler (2003), ao discutir o tema da
representacdo, da uma contribuicdo muito importante para a discussdo sobre a presenga da
mulher na politica. Ela comenta que, ndo basta indagar e fazer uma analise das condigdes de
reproducdo de poder e opressdao das mulheres presentes nas institui¢des, mas também deve-se
compreender como a categoria das ‘mulheres’, ou seja, o sujeito do feminismo, ¢ produzida e
reprimida pelas mesmas estruturas de poder por intermédio das quais se busca a emancipagao.
Buscar a emancipacdo no lugar do outro ¢ uma agdo com dificuldades e efeitos muito
especificos, pois no caso do individuo, particularmente a mulher, o verbo "ser" ndo serve mais
para identificar uma coisa s6. Na teoria de género proposta por Butler (2003), o género nem
sempre se constitui de maneira coerente ou consistente nos diferentes contextos historicos,
porque o género estabelece interse¢des com modalidades raciais, classistas, étnicas, sexuais e
regionais de identidades discursivamente constituidas. Por exemplo, nesse caso, o sujeito pode
ser mulher, mas nao se identificar como feminista, ou o sujeito pode ser homem e se identificar
como sendo feminista. Nos dias atuais, ¢ dificil discutir o tema da representacdo feminina sem
falar das contribuicdes das categorias das mulheres. Isso nos leva a refletir sobre até¢ onde as
mulheres, ao lutarem por seus direitos, tornam-se cada vez menos mulheres, mulheres essas que
se fizeram historicamente, aquelas que eram apenas mulheres passivas.

Segundo (MELO et al., 2017), muitas mulheres e homens, atualmente, ainda nao sabem a
diferenca entre "machismo" e "feminismo", e acabam julgando inumeras mulheres que lutam
diariamente por respeito, direitos iguais e liberdade. A midia e a industria do comércio ainda sao
uma das grandes for¢as que imperam sobre o machismo hoje em dia, induzindo as mulheres a
comportamentos restritivos em questdes de status e beleza.

Segundo o dicionario Michaelis Online (2018) “o machismo ¢ uma atitude ou
comportamento de quem ndo admite a igualdade de direitos para o homem e a mulher, sendo,
pois, contrario ao feminismo. Qualidade, agdo ou modos de macho; macheza, machiddo.”

Ou seja, ¢ uma forma de opressdo que gera beneficios apenas para um grupo, no caso, na

relagdo homem-mulher. Esse tipo de opressao pode ocorrer de diversas formas como: verbais, a
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exemplos de piadas que rebaixam a posi¢do e a imagem das mulheres; na diferenca de cargos e
salarios, mesmo que ambos ocupem os mesmos cargos, a mulher recebe um valor menor; e em
todos os tipos de agressao fisica, verbal ou psicoldgica. O machismo nao ¢ apenas individual,
mas também cultural, familiar e social. Retomando o que foi falado anteriormente, essa
propagagao do discurso machista se deu pela forte imposigao patriarcalista, em considerar que o
homem sempre sera superior a mulher.

A respeito do feminismo, segundo o dicionario Michaelis Online (2018), “o feminismo ¢
um movimento iniciado na Europa com o intuito de conquistar a equiparacdo dos direitos
politicos e sociais de ambos os sexos.”

Muitas mulheres também apresentam o discurso machista para si, pois ndo conseguem se
ver fora da orbita do homem, dependentes de sua aprovacao masculina ¢ do seu desejo. Essas
mulheres também colaboram para que o preconceito machista exista, na vida publica e privada,
nao gostarem que o homem faga os mesmos trabalhos domésticos, ou ndo acharem que o homem
deve cuidar da beleza também. O comodismo dessas mulheres por aceitarem os conceitos
machistas, e ndo agirem contra, acaba em partes anulando ou diminuindo a for¢a do movimento
feminista.

A sociedade patriarcal continua sendo extremamente machista, e por mais que as
feministas lutem para mudar essa posi¢ao e fazer com que essa sociedade se torne igualitaria, €
realmente dificil conseguir mudar os hdbitos e costumes enraizados ha milénios em nossa

cultura.



52

CAPITULO III: O GENERO CONTO DE FADAS

Neste capitulo, o género conto de fadas sera explicado, antes de fazermos uma analise
mais profunda dos contos da Bela Adormecida.

Os contos de fadas sdo formados por uma disposicdo humana para a agdo, para
transformar o mundo e torna-lo mais adaptavel as necessidades humanas, a0 mesmo tempo em
que tentamos mudar e nos adequar ao mundo. Portanto, o foco dos contos de fadas, seja oral,
escrito, ou cinematografico, sempre foi em encontrar instrumentos magicos, tecnologias
extraordindrias, ou pessoas € animais poderosos que permitirdo aos protagonistas se
transformarem junto com seu ambiente, tornando-o mais adequado para viver em paz e satisfeito.
(ZIPES, The Irresistible Fairy Tale The Cultural and Social History of a Genre, 2012, p. 2)

Todos os contos de fadas mudaram quando as eras passaram. Essas mudangas tém
refletido sobre diferentes perspectivas do comportamento da sociedade através os tempos. Como
um exemplo, a estrutura linguistica ou como as mulheres eram tratadas. Houveram padrdes a
seguir, como o cavalheirismo dos homens, e a pureza e castidade das mulheres.

Os contos de fadas classicos representaram a gloria e a ideologia da aristocracia francesa.
Eles forneceram uma critica simbolica, com conotagdes utdpicas da hierarquia aristocratica, em
grande parte dentro da propria aristocracia e das mulheres. Introduziram as normas e valores do
processo civilizador burgués como mais razoavel e igualitdrio que o codigo feudal. Como um
divertimento para a aristocracia e a burguesia, os contos de fadas desviaram a atencdo dos
ouvintes/leitores dos graves problemas sociopoliticos dos tempos, compensando as privagdes que
as classes altas os faziam sofrer. (ZIPES, Spells of Enchantment: The Wondrous Fairy Tales of
Western Culture, 1991).

Deixando de lado a tradigdo oral, os contos comecaram a ser escritos e tornaram-se cada
vez mais populares na Europa do século XVII, especialmente nas regides francesas e alemas,
com publicacdes de Charles Perrault, come¢ando com um dos seus maiores sucessos Contos Da
Mamae Ganso, no ano de 1697. Os autores escreveram suas estOrias baseadas em narrativas
populares, entdo no comeco nao havia filtragem do que poderia ou ndo poderia ser escrito. A
partir desse século, ndo houve divisao de conteudo infantil ou adulto, os contos foram escritos
para todas as idades. O publico adulto ganhou mais destaque por causa do conteudo que foi

inserido nas primeiras estorias, como contetido violento e sexual. Charles Perrault colocou os



53

padrdes morais do século XVII nos contos € comegou a inserir conteudo fantastico e sobrenatural
como criaturas magicas do bem e do mal, para suavizar o conteudo sexual para leitores menores
e remover a cultura pagd, deixando o contetido cristdo entrar para complementar a moralidade.

Amaral (1992) afirma que as mudancas que foram feitas a partir das concepcoes da
infancia foram de suma importancia para o avango do género na indéstria. E somente no século
XVIII que o papel da crianca comeca a ser pensado como tal. Depois da Revolucdo Francesa,
essas adaptacdes de conteudo fizeram com que o interesse do publico adulto diminuisse e desse
espago as criangas. No século XIX, os Irmaos Grimm publicaram varias colegdes de contos para
criancas e adultos, adicionando princesas e principes, bruxas, madrastas malvadas, jovens
mulheres améveis e gentis, fadas e todos os tipos de seres encantados, mas sem remover o
conteudo violento ou o contexto sexual, mas apenas repaginando os atos.

Do século XIX ao século XX, os contos de fadas continuaram a crescer e se desenvolver
assim como as questdes socioculturais se desenvolveram. A criagcdo do cinema e a popularizacao
do desenho animado provavelmente marcaram a maior revolug@o deste género desde o trabalho
de Perrault.

No século XX, a Walt Disney Company, uma das maiores e mais bem-sucedidas
empresas de midia e entretenimento do mundo, conhecida apenas como Disney, foi fundada. No
ano de 1923, Walt Disney e seu irmao criaram a empresa que hoje em dia vem crescendo através
de produgdes de desenhos animados e filmes. A alta qualidade dessas producdes permitiu que
Walt Disney ganhasse grande prestigio e éxito como empresario e animador, e mesmo depois da
sua morte em 1966, ainda assim, seu legado foi perpetuado. A Walt Disney Animation Studios, ¢
o estidio responsavel pelos filmes animados de longa-metragem, estudio esse que tem
desenvolvido inimeros classicos e filmes atuais de sucesso de bilheterias, como por exemplo
Frozen (2013). Podemos afirmar que a Disney tem uma grande influéncia na sociedade,
principalmente no publico infantil. As ideologias e discursos passados nos filmes produzidos por
esse estudio, levam o telespectador, inconscientemente, a aceitar aquele discurso como verdade
absoluta. A memoria discursiva da Disney contribui para a formacdo da memoria social sobre a
mulher.

Por isso, ¢ tao significativo o modo como as princesas sdo textualizadas nos filmes da

Disney, pela sua alta predominancia na sociedade. Seus personagens precisam seguir um
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discurso que seja predominante na sociedade, tornando os filmes interessantes para a época da
sua producao.

Na década de 1930, o estidio de cinema americano Walt Disney Productions, decidiu
desenvolver novas versoes de antigos contos de fadas especialmente para o publico moderno
através do novo meio de animacdo. A primeira producdo, Branca De Neve E Os Sete Andes
(1936), foi um enorme sucesso, assim como Cinderela (1950) e Bela Adormecida (1959) nas
décadas seguintes. A énfase colocada por esses filmes em temas romanticos, finais felizes, e
viloes morrendo ou sendo punidos, tornou-se uma regra ndo apenas para cada filme seguinte,
mas também para como as pessoas comegaram a ver e entender o género.

Nas décadas de 1960 e¢ 1970, a revolu¢do renovada dos direitos das mulheres,
particularmente nos Estados Unidos, iria posteriormente refletir sobre a produgdo em estidio de
novos contos de fadas. Na década de 1990, a Disney comegou a produzir heroinas que seguiam
seus proprios caminhos, que eram curiosas pelo conhecimento e que nao deixavam os outros
dizerem o que deveriam fazer, deixando um pouco de lado a questao do casamento e dos homens
como os Unicos personagens herdicos, como ¢ evidenciado em filmes como 4 Bela e a Fera
(1991) e Mulan (1998). Essa reformulagdao da protagonista feminina alcangaria todo o seu
potencial no século XXI, quando o género ganha novo folego através de adaptagdes de live

action com alto orcamento como Malévola (2014).

3.1.  TEORIAS GERAIS SOBRE CONTOS DE FADAS

De acordo com Zipes (apud PANGGAYUH and HETAMI, 2016, p.64), “contos de fadas
servem para uma fung¢do social significativa, ndo apenas por compensacao, mas por revelagcdo: os
mundos projetados pelo melhor dos nossos contos de fadas revelam as lacunas entre verdade e
falsidade em nossa sociedade imediata.” Seus argumentos sdao extraidos de teorias criticas
relacionadas ao movimento cultural e intelectual da Escola de Frankfurt, trabalhando com
autores focados em filosofia sociopolitica e literaria, juntamente com seus estudos gerais sobre
como os contos de fadas evoluiram e qual o seu papel na sociedade.

Discutindo a tradi¢@o oral dos contos de fadas, Alberti observa que:

Essas estorias transitaram na Europa durante a Idade Média, em um tempo em
que o trabalho nos campos, a pobreza e doengas, tornou a vida mais dificil. A
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noite, depois de muito trabalho, todos sentavam-se em um circulo, criavam e
ouviam estérias, ¢ por fazerem isso, eles observaram as dificuldades e
obstaculos que os herodis tiveram que viver e passar. [...] Os contos de fadas os
ajudaram, oferecendo oportunidade para eles se expressarem, libertando-os da
tensdo interna e de certos sentimentos [...]. (ALBERTI apud FALCONI and
FARAGO, 2015, p. 93)

Contrastando com a longa tradi¢cao oral do género, a popularizagdo dos contos de fadas
escritos s6 aconteceu por volta do século XVII, notavelmente quando Charles Perrault (1697)
publicou seu livro amplamente bem sucedido, Contos Da Mamde Ganso. O trabalho de Perrault
levou os contos de fadas a ganharem popularidade entre adultos e criangas, mas apds a
Revolucao Francesa, eles sofreram grande perda de interesse do publico adulto.

De acordo com Zipes (2014), no século XIX, entre 1812 e 1857, Jacob e Wilhelm Grimm
publicaram seus contos, recolhidos do proprio povo, para criangas e adultos com o intuito de
retratar as caracteristicas do povo alemao. Esses contos continham todo tipo de questdes
envolvendo moralidade e sexualidade, muitas vezes, usados para persuadir as criangas a
obedecer as regras da familia a seguir os padroes da sociedade, alertando para as consequéncias
de acdes erradas. Uma caracteristica marcante desses contos foi a escuriddo macabra, que
marcou o leitor, mostrando uma linha t€nue entre ganancia, crueldade e violéncia.

Amaral (1992, p. 126) observa que o crescimento do género ¢ claro nesse periodo,
quando isso coincide com o novo papel da crianga na sociedade. Esse redirecionamento estd
ligado a importantes mudancas culturais que ocorrem na Europa moderna, em que um lado gerou
novas concepgoes de infancia, quando em 1600 as criangas foram tratadas como posse, € nao
podiam decidir as coisas por si mesmas, sendo que agora, na era moderna, elas decidem as coisas
por conta propria.

Do século XIX ao século XX, contos de fadas continuaram a evoluir lentamente. O
género eliminou topicos antigos, como 0s pais maus, € comegou a introduzir questdes sociais
mais modernas, como o papel das mulheres na sociedade, embora ainda sem eliminar o ideal
romantico. O que ¢ evidente pela evolucao dos contos de fadas, como género, ¢ que as estorias
parecem mudar de acordo com a sociedade. Perrault, enquanto coletava narrativas orais passadas
de geracdo em geragdo, observou que elas mudam com o panorama sociologico da mentalidade

de uma determinada época (1697). Na mesma linha, Zipes observa que:
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Como um conto nomeia personagens, ¢ faz distingdes entre assuntos, cenario e
comportamento, ¢ a medida que certas novas aplicagdes estilisticas e sociais
sdo introduzidas ou antigas sdo abandonadas, o conto respira de forma
diferente — ou seja, respira uma vida nova e significativa para a comunidade
de ouvintes, que muitas vezes se tornam portadores ou contadores das estorias
[...]- (ZIPES, 2012, p. 8).

De acordo com Zilberman (apud FALCONI e FARAGO, 2015, p. 87), o narrador,
enquanto fornece situagdes imagindrias favorecendo a fantasia, cria um cenario em que o heroi
resolve dilemas pessoais ou sociais. A evolucao desses dilemas sociais, em particular, pode ser
facilmente observada através de contos de fadas que sobreviveram por muitos séculos e sdo,
portanto, compostos por muitas versdes, como a estoria da Bela Adormecida.

De acordo com Harper (2016), a incidéncia do canibalismo e estupro nos contos foi
muito presente. O estupro era o costume dos homens naquele periodo, especialmente aqueles que
ocupavam altos cargos, como os reis. O canibalismo ja entra em outro contexto. Foi inserido para
mostrar meios de sobrevivéncia necessarios para superar os obstaculos comuns da época, como a
fome e a morte.

Na passagem do conto escrito para animac¢do, de acordo com Perisic (1979) e Moreno
(2014), a estoria ¢ desenhada cena por cena, colocada em sequéncia, ganhando “vida” através da
tecnologia digital. Essa tecnologia evoluiu perfeitamente ao ponto de fazer com que filmes
comuns assumissem a forma de filmes de animacdo, com alto padrio digital e efeitos. Esta

producao ¢ chamada /ive-action.
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CAPITULO IV: A BELA ADORMECIDA E MALEVOLA: UMA ANALISE
COMPARATIVA

Neste capitulo analisamos as obras da Bela Adormecida, comparando-as com os filmes
da Disney, A Bela Adormecida (1959) e Malévola (2014), com o objetivo de observar e refletir
sobre a mudanga no papel da mulher, através das personagens femininas Aurora e Malévola,
segundo a Analise do Discurso de linha francesa e a teoria feminista. Os contos de fadas foram
originados tempos atras, comegaram a ser contados oralmente por povos antigos, deixando seu
legado de geragdo em geracdo. Na Idade Média, essas estorias passaram a ser registradas em
livros, que felizmente, com o passar dos anos, passaram a ser disseminados pelo mundo.

Os contos de fadas sdo narrativas que consistem em reproduzir o real de forma imaginaria
ou fantastica, a partir de um motivo especifico que transmite conhecimento, valores culturais e
morais para uma dada sociedade de uma determinada época. Suas estorias podem conter etapas
da vida, convivéncia e rivalidade, violéncia e, sobretudo, sentimentos, resultados, pois, da forma
como uma sociedade vivia. Em um conto de fadas, animais falam, fadas e bruxas vivem em
florestas, e principes e princesas vivem feliz em seus reinos. Para as criancas, essa narrativa tem
a funcdo de ensinar valores importantes, que sdo familiares e sociais, além disso, o famoso final
feliz tende a ensind-las a ter esperanca em um futuro melhor. Os contos tradicionais também
colaboram para o desenvolvimento da criatividade e imaginagao.

O conto da Bela Adormecida que conhecemos nos dias atuais, para ser o que ¢ hoje, teve
que passar por diversas adaptagdes. A narrativa da jovem e bela princesa amaldigoada, que
recebe o beijo de amor verdadeiro do seu principe encantado, nem sempre foi uma estdria tao
encantadora assim como a Disney mostra, pelo contrario, a narrativa ¢ bastante tragica e nada
romantica. Nem sempre a bruxa foi ma, nem sempre o principe foi gentil, € nem sempre o reino
foi normal. O conto pertence a uma época em que as mulheres eram submetidas ao ideal de
princesa submissa ao homem, deveriam ser somente boas esposas € donas de casa. A mulher que
ndo seguisse esse ideal, era mal vista pela sociedade, chegando até a ser considerada uma bruxa.

No tdpico a seguir, sera apresentado o corpus dessa pesquisa, que servira para a analise

em questao.

4.1.  VERSOES LITERARIAS DO CONTO DA BELA ADORMECIDA
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Transmitida da tradi¢@o oral dos contos de fadas, a primeira versao conhecida da estoria ¢
encontrada na narrativa Perceforest, escrita entre 1330 e 1344 e impressa pela primeira vez em
1528. Baseado nessa versdo, Giambattista Basile publicou Sole, Luna, e Talia em 1634. Sua
versao foi usada mais tarde por Perrault para criar La Belle au bois dormant ou A Bela
Adormecida na floresta em 1697, e os irmaos Grimm produziram sua versdao, Dornrdschen or
Little Briar Rose, com base no que ouviram do conto de Perrault, em 1812. Em 1959, Walt
Disney Produgdes, com base em ambas as versdes de Perrault e dos irmaos Grimm, langou o
filme de animacdo A Bela Adormecida, e em 2014, Walt Disney Pictures, baseado na versao

animada acima mencionada, lancou Malévola.

4.1.1. SOLE, LUNA, E TALIA (SOL, LUA, E TALIA) (1634)

A versao de Basile comeca com um rei pedindo aos sabios para preverem o futuro de sua
filha, Talia. Ele descobre que Talia estard em perigo por causa de uma farpa em seu dedo,
causando sua morte. A previsdo acontece, mas a menina cai em um sono profundo. Um dia, um
rei encontra o castelo e Talia viva, mas inconsciente. Depois de ndo ser capaz de acorda-la, ele a
estupra e depois a deixa em uma cama. Embora inconsciente, nove meses depois, Taliada a luza
dois filhos. Ela finalmente acorda quando um dos gémeos chupa a farpa do seu dedo. Ela
descobre que ¢ mae e ndo tem ideia do que aconteceu com ela. O rei retorna ao castelo e explica
o que aconteceu. Eles decidem manter um relacionamento, mas quando ele retorna ao seu reino,
sua verdadeira esposa descobre a verdade. Fingindo ser o rei, ela escreve para Talia pedindo-lhe
para enviar os gémeos. A rainha diz ao cozinheiro para matar as criangas e fazer pratos deles,
mas ele ndo obedece e da-lhe outra coisa para comer. Mais tarde, a rainha, ainda fingindo ser o
rei, convida Talia para o reino, na esperanca de queima-la viva, mas o rei aparece e ordena que

sua esposa seja queimada. O rei se casa com Talia e ambos vivem felizes para sempre.

4.1.2. LA BELLE AU BOIS DORMANT (A BELA ADORMECIDA NA FLORESTA) (1697)
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A versdo de Perrault comega com o batismo de uma princesa sem nome. Sete fadas sdao
convidadas para serem madrinhas e oferecer presentes para a crianga. No entanto, uma fada do
mal aparece, zangada por ndo ter sido convidada, e amaldicoa a crianca, dizendo que ela ird
enfiar o dedo em um fuso e morrer. A sétima fada, ¢ capaz de suavizar a maldicdo. Em vez de
morrer, a princesa cairia em um sono profundo por 100 anos e seria acordada por um principe. O
rei ordena que todos os fusos do reino sejam destruidos, mas no seu décimo sexto aniversario, a
princesa encontra um e fura o dedo nele, cumprindo a maldicdo. Cem anos se passam e um
principe encontra o castelo escondido. Depois de ouvir o conto de uma princesa encantada que s6
seria despertada por um beijo de um principe, ele a procura e a desperta com um beijo.

Depois de se casar com a princesa em segredo, o principe continua a “visita-la” e ela da a
luz a dois filhos, Aurore (Dawn) e Jour (Day), sem o conhecimento da mae do principe, que ¢ de
uma linhagem de ogros. Quando chega a hora de o principe subir ao trono, ele leva sua esposa e
filhos para o seu castelo. A mae do principe envia a princesa e seus filhos para uma casa isolada
na floresta, ¢ manda um cozinheiro preparar as criangas € a princesa para o jantar, mas ele nao
obedece e d& outra coisa para ela comer. No entanto, a ogra logo descobre o truque dele e
prepara a princesa e seus filhos para comer, mas o principe a impede e a cozinha em seu lugar. O

rei, a jovem rainha e as criangas vivem felizes para sempre.

4.1.3. DORNROSCHEN (PEQUENA BRIAR ROSE) (1812)

Na versdao dos Grimms, um rei € uma rainha que tiveram problemas para conceber um
filho, dao uma festa para celebrar o nascimento de sua recém-nascida, Briar Rose. Doze
mulheres sdbias sdo convidadas a dar presentes magicos para a princesa, mas uma décima
terceira vem de repente, querendo vingar-se por nao ter sido convidada. Ela amaldigoa a crianga,
dizendo que, em seu décimo quinto aniversario, ela ird enfiar o dedo em um fuso e morrer. Uma
mulher sabia ¢ capaz de suavizar a maldi¢ao, dizendo que a princesa ndo ird morrer, mas dormir
por cem anos. O rei manda queimar todos os fusos no reino, mas no dia em que a princesa faz
quinze anos, ela encontra uma roda de fuso e espeta o dedo nela, caindo em um sono encantado
junto com todo o castelo. Uma grande corrente de espinhos emerge e envolve o castelo. A lenda
de uma bela adormecida gira ao redor, e os principes vao ao castelo procurando por ela, mas

muitos morrem no processo. Depois de cem anos se passarem, os espinhos diminuem e um
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principe ¢ capaz de entrar no castelo. Ele encontra Briar Rose e a beija, acordando ela e todo o

castelo. Eles se casam e vivem felizes até morrerem.
42. VERSOES CINEMATOGRAFICAS

No topico a seguir veremos as descri¢cdes dos filmes que analisamos. A analise de um
filme precisa ser minuciosa, € estar atenta ao ano de producdo, o discurso presente na obra, o
estadio que o produziu, o diretor, o elenco e o roteirista. No caso da animagdo, as cores, 0O

discurso e o ponto de vista dao significancia para a obra.

4.2.1. BELA ADORMECIDA (1959)
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A narrativa da Disney para A Bela Adormecida (1959) inicia com um livro sendo aberto,
como se o espectador fosse ler a obra em sua forma escrita. De repente, somos transportados para
um universo imagético dentro do livro, no qual estd havendo uma espécie de procissao popular
saudando o nascimento da nova princesa, chamada Aurora, a0 mesmo tempo em que ouvimos

votos de saude e riqueza sendo entoados a menina.
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O segundo bloco narrativo comega com a apresentacao dos principais personagens, com
destaque a Aurora, seus pais, e as trés fadas, que lhe concedem trés dons. Durante essa
comemorag¢ao, surge a personagem Malévola, a qual langa uma maldi¢ao na garota. Dai surge a
ideia de esconder a crianga numa casa na floresta e de queimar todas as rocas do reino, para que

o feitico ndo se concretize.

before the sun sets
on her 1 6th birthddy)
=

A transi¢@o para o terceiro bloco se dd com uma elipse temporal: passam-se 16 anos e

encontramos Aurora ja moca, sendo criada pelas trés fadas no meio de uma floresta. A menina ¢
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muito gentil e possui bela voz. Um dia, em uma de suas andangas pela floresta, conhece o

principe Filipe — o qual ela desconhecia ser um membro da realeza.

O quarto bloco, finalmente, constitui-se em Aurora cair na maldi¢do, do enfrentamento
entre as forcas “do bem” (Filipe e as fadas) e as forcas “do mal” (Malévola), que também ¢ o
climax do filme. Essa parte da narrativa ¢ crucial para se observar os limites da perversidade de

Malévola e seu final infeliz, marcado por sua morte.
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O quinto bloco diz respeito ao desfecho da historia, com Aurora sendo finalmente
acordada pelo beijo do principe Felipe, o baile dos noivos e o fechamento do livro que se abrira

na cena inicial do filme.

4.2.2. MALEVOLA (2014)

Os produtores desta adaptacdo recriada do filme de 1959, baseados nos contos de
Perrault, Basile e irmaos Grimm, tiveram a idéia de fazer uma revisdo poés-modernista da vila,
agora considerada a protagonista do /ive action. Robert Stromberg, Linda Woolverton e Joe Roth
fizeram uma adaptagao brilhante, dando uma nova cara para a personagem da animagao de 1959,
modificando certos elementos negativos para tornd-los positivos, como o design da personagem,

que ja nao tem a pele esverdeada e aparéncia sinistra, mas permaneceu com caracteristicas
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elegantes, como o vestido preto, sem a ameaga que sua presenga emanava para o publico, porque
ela agora ¢ uma fada, como nos contos, que vai se transformar em uma bruxa.

Essa adaptacdo ¢ recontada a partir da perspectiva de Aurora. O filme mostra um mundo
magico em que humanos e mouros sdo inimigos mortais e Malévola, ainda crianca, ¢ uma fada
com chifres, e com asas semelhantes a um passaro. Malévola conhece Stefan, que ¢ como ela,
uma crianga inocente € curiosa que vive no reino humano. Ao longo dos anos, ambos se
conheceram melhor, mas Stefan, ao transitar nos dois reinos, cria desejos corruptiveis. Ambos se
apaixonam e no aniversario de 16 anos de Malévola, Stefan lhe d4& um beijo de “amor
verdadeiro”, no entanto, o relacionamento deles ndo durou para sempre. A ambi¢ao empurrou
Stefan para longe de Malévola. A fada se sentiu sozinha, pois Stefan ndo apareceu mais em seu

reino.

Malévola sempre vagava sozinha...

e, as vezes, /‘maginava Pois ela jamais entendera
onde Stefan podia estar. a ganéncia e a inveja dos homens.

O rei dos humanos queria conquistar o reino dos mouros, mas Malévola se tornou a
protetora do lugar. O rei disse aos soldados que os mouros eram criaturas do mal e precisavam

ser destruidos, enquanto os mouros apenas se defendiam. Malévola derrota o rei, mas ele sai vivo
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da batalha. No reino dos humanos, apds voltar, o rei promete ao povo que quem matasse
Malévola seria o proximo rei e se casaria com sua filha. Stefan ouvindo isso, viu a oportunidade
perfeita de virar rei. Ele vai atras de Malévola e engana-a dando-lhe um veneno para dormir. Nao
tendo a coragem de mata-la, ele corta as asas dela e a deixa jogada no chdo. Ao acordar e

perceber que foi enganada, Malévola sofre e comeca a odiar Stefan, jurando vinganca.

e

:

Nao avancem mais!

Vocé pao tera0s Moors! Matem a criatura alada.
= v

Eu escolherel um sucessor... Malévolal

E ela perdoou a insensatez
e a ambigdo de Stefan.
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Malévola vagueia pelo reino, e encontra um castelo abandonado. Um corvo aparece e fica
olhando para ela, que eventualmente sopra um vento magico que expulsa o passaro. Pela manha,
Malévola volta a andar pelo campo e encontra esse mesmo corvo sendo capturado por um
homem. Ela sente pena do passaro e com sua magia o transforma em homem, salvando sua vida.
O corvo chama-se Diaval, e como uma forma de agradecimento, jura lealdade a Malévola, sendo
seu fiel companheiro e servo. Malévola pede a Diaval que procure suas asas, e ele parte para o
castelo a procura. Stefan é coroado rei, e Diaval conta a Malévola, que ao ouvir a noticia se
enche de 6dio e muda completamente sua aparéncia e carater. Com vestes negras, magia ¢ 6dio
no coragao, ela se tornou uma “bruxa” extremamente poderosa, € se proclama rainha do reino

mouro.

Peguei vocé! )Vire homem.
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E em troca por salvar minha vida,
serel seu servo.

Rei Stefan.

Ele fez isso comigo para se tornar rei.

Depois de varios anos, o rei Stefan tém uma filha chamada Aurora, ¢ eles dao uma festa

de batismo em sua homenagem. Diaval, que assistiu tudo, conta a Malévola que v€ o momento

perfeito para ver a crianca. No castelo todos estdo presentes, incluindo trés fadas que dardo

béngaos para a crianga. A primeira fada da o dom da beleza, a segunda deseja que a crianga sinta

felicidade todos os dias, e antes da terceira falar, Malévola aparece no saldo e todos ficam

assustados.

-E meninal
-E'Wéninal

O rei Stefan e a rainha
tiveram uma filha.

Todo apovo.foi ao batizado.
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—
Meu desejo é que nunca-sinta tristeza.

meu desejo a vocé
é que vocé encontre... Ora, ora.

que fiquei muito aborrecida
por ndo ter sido convidada.

Malévola observa a crianca e diz que também quer dar um presente a ela. Em seu
aniversario de 16 anos, ela iria espetar o dedo em uma roca ¢ dormir para sempre. Entretanto,
para provar que tinha compaixdo, também deu uma solugdo para a maldi¢do. A garota iria
acordar apenas com um beijo de amor verdadeiro. Stefan sabia tanto quanto Malévola, que o
amor verdadeiro ndo existia, e ficou muito abalado, dando ordem para destruir todos os fusos do
reino. Ele ordenou que as fadas levassem Aurora para a floresta e cuidassem dela até os 16 anos
e 1 dia de idade. Depois disso, Stefan se trancou no castelo e mandou todos os seus soldados
irem atras de Malévola, mas ela construiu um muro ao redor de proprio reino para impedir a

entrada deles.
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E para mostrar que néo tenho
mas intengdes...

Eu também vou conceder
um dom & crianga,

A princesaval
crescer cqn&gm

ao por do sol em seu 16°. aniversério...

ela espetara o dedo no fuso
de uma roca de fiar...

e caird em sono profundo!

A princesa podera acordar
de seu sono profundo...

mas somente por...

m beijo de amor verdadeiro.
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Todas foram destruldas e queimadas
para ndo serem usadas...

Em segrédo, ele confiou
a seguranga da filha...

Stefan se'isolol atras™ "
das muralhas de seu castélo.

Mas ela também fez sua muralha...

para que os Moors nunca
mais sofressem com O togue...

de um humano sequer.

As fadas se tornaram humanas para que ninguém suspeitasse que estavam cuidando da

princesa, mas Malévola descobre e visita a crianga. Ela ndo tem coragem de fazer nada contra o

bebé e, de alguma forma, Aurora mexe com seu coragdo. As fadas tentam cuidar da crianga, mas

sdo irresponsaveis e Diaval, preocupado, cuida do bebé dia e noite a pedido de Malévola. O

tempo passa e Malévola se acostuma com a presenca das fadas, atormentando-as por diversao dia

apos dia.




71

No castelo, Stefan lembra que o ponto fraco de Malévola ¢ o ferro, e manda todos os seus
soldados coletarem o maximo. Os anos passam e Aurora cresce com a presenca de Malévola e
Diaval. O primeiro contato fisico entre Malévola e Aurora acontece e, a partir dai, Malévola
volta a amar por causa do afeto que recebera de Aurora. A menina cresceu sem saber que era
princesa, mas que tinha uma fada madrinha, Malévola, que sempre cuidava dela. Malévola
decide levar Aurora para conhecer seu reino, ¢ elas conversam muito, o que sensibiliza seu
coracdo e seu carater bom ¢ gradualmente restaurado de volta. Aurora promete que quando ficar
mais velha, pretende viver com Malévola e os mouros. Malévola sabia que assim a maldi¢ao

acabaria.

Tragam-me os ferreiros.
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né

Aurora cresceu.com graca e beleza... 4

E a minha fada madrinha.

Eu revogo o feitigo.

Esta maldi¢do durard para sempre.

Quando ficar maisvelha, vou viver
aqui com 08 Moors e vocé.

Sérel feliz por toda a minha vida>

Na floresta, Aurora encontra um principe. Ambos se apaixonam e Malévola observa.

Diaval comenta que o principe ¢ a solugdo para a quebra do feitico, mas Malévola sabia que o

verdadeiro beijo de amor ndo era real. Malévola se arrepende de ter amaldigoado Aurora ¢ tenta

remover o feitico, mas falha, pois nada no mundo poderia quebrar o que ela fez, apenas o beijo

do amor verdadeiro. Malévola acaba confessando a Aurora que ela a amaldigoou quando crianga
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por vinganga contra seu pai ¢ Aurora tem seu coracdao partido. Malévola ordena a Diaval que
encontre o principe para acabar com a maldi¢do da menina. Aurora vai ao castelo para encontrar
seu pai, mas ele a prende na torre por seguranca. Malévola vai atrds de Aurora com o principe
para tentar impedir que a maldi¢cdo aconte¢a, mas acaba sendo tarde demais. A maldicao
acontece ¢ Malévola fica desolada, mas ela ndo desiste de querer entrar no castelo e salvar

Aurora, mesmo sendo perigoso, porque ela a ama.

.
b
L

Um beijo, ;amor yerdadeiro, Iemb?a? Lancei a'maldigdo porque
¥

Pode quebrar o) fgmqo. & . | E néo existe amor verdadeiro.

Quando ia me contar
gue eu fui amaldigoada?

Tranque-a no quarto.

...80N0 profundo,

Acabou.
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Se entrarmos no castelo,
nunca sairemos vivos.

Entdo, fique. Essa guerra ndo é sua.

O rei leva Aurora para o seu quarto ¢ as fadas ficam com ela. Stefan coloca armadilhas de

ferro no castelo, mas Malévola, com sua for¢ca de vontade, faz de tudo para salvar a princesa e

passa pelas armadilhas. Malévola vai para o quarto de Aurora com o principe, € observa

esperangosamente, mas quando o principe beija Aurora, nada acontece. O principe ¢ expulso da

sala e Malévola se aproxima de Aurora, lamentando tudo o que fez de errado, contando o quanto

a ama. Em seguida, jura que sempre a protegera. Depois Malévola a beija na testa, quebrando a

maldigao.

Nao vou pedir seu perdao...

é
porque o que eu fiz a vocé
é imperdodvel.
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Eu juro, nada de mal
acontecera a vocé...

Stefan captura Malévola usando correntes de ferro, que queimam a fada e a faz perder
quase todos os seus poderes. Com o que resta, ela transforma Diaval em um dragdo para salva-la,

mas ele logo fica preso. Aurora procura as asas na tentativa de ajudar. Stefan, vestido com
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armadura de ferro, luta contra Malévola. Aurora encontra as asas de Malévola ¢ essas retornam

para ela, deixando-a mais forte. Entdo libera Diaval, destroi o castelo e derrota Stefan.

Em um dragdo.

Malévola derruba a parede de espinhos e convida Aurora a conhecer seu reino restaurado.
Aurora é coroada rainha dos mouros e toda a paz entre os dois reinos ¢ restaurada. Todos entdo

vivem felizes para sempre.
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Malévola derrubou
seu muro de espinhos... e abandonou a coroa.

%uando Malévola
JCLANGA...

) / -
Nossos reinos foram unificad -»h -

4.2.3. ANALISANDO AS VERSOES DOS CONTOS ESCRITOS SEGUNDO SEUS
DISCURSOS

Neste topico, trataremos da andlise dos contos escritos sobre a Bela Adormecida,
comparando e diferenciando cada ponto da estoria, para que possamos compreender que
mudangas ocorreram a respeito do sujeito mulher, além do proprio enredo.

A versao I (1634) escrita por Basile, ou seja, no século XVII, comego da Idade Moderna,
ja € uma adaptacao do conto encontrado na narrativa Perceforest, escrita entre 1330 e 1344, ou
seja, século XIV, Idade Média, mas s6 publicado impressamente no ano de 1528, no século XVI,
final da Idade M¢édia. Pelo conto ter sido escrito na Idade Média, ganhou suas respectivas
caracteristicas, com a introducao das personagens reais do periodo, como reis, rainhas, princesas,
principes e a corte. Essas personagens também tinham suas respectivas caracteristicas, a exemplo

do rei, que era o soberano, estava acima da rainha e tinha tudo o que queria, inclusive quem
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queria, ¢ o exemplo da mulher que poderia ser usada e descartada quando bem entendesse. Esse
respectivo conto traz o que, atualmente, sdo considerados crimes abusivos muito fortes contra
Talia.

Na versdo de Basile, a princesa adormecida ¢ apresentada sob uma luz totalmente
diferente do que conhecemos atualmente. Na nossa concepg¢ao, € a versao que mais se assemelha
com a realidade da época, no que diz respeito ao contexto discursivo de poder institucional
patriarcal.

Veremos agora algumas passagens do conto, ¢ no que elas dizem respeito a historia
socio-cultural da época, da representacdo do sujeito-mulher e sujeito-homem e do poder
discursivo delegado ao sujeito masculino.

A principio, o rei, ao ter uma filha, mandou chamar os sabios e astrélogos do reino ¢ eles
previram que o futuro da princesa seria desgragado. A partir desse verso, vemos que o contexto

fantastico nao faz parte desse cenario, mas o aspecto cultural é presente.

“Mandou chamar os sabios e os astrologos em suas terras, para prever o futuro dela. [...]

finalmente, chegaram a conclusdo de que ela sofreria um grande perigo de uma lasca de linho.”

Outro aspecto que notamos foi a postura do rei apds saber do mau pressagio que assolaria
a sua filha. Ele proibiu totalmente, naquele momento, no 1 ano de vida de sua filha, que qualquer
linho, canhamo ou qualquer outro material daquele tipo fosse trazido para sua casa. Ele ndo

especificou que as rocas deveriam ser proibidas também.

“[...] Seu pai, portanto, proibiu que qualquer linho, canhamo ou qualquer outro material desse

tipo fosse trazido para sua casa.”

Em outra passagem, sua filha, Talia, ja uma jovem e bela moga (ndo especifica a idade),
avista uma senhora fiando em uma roca. Nisso, hd uma boa passagem de tempo. Provavelmente
Talia tinha em torno dos seus quinze ou dezesseis anos, talvez menos, ja que as jovens, na idade
de oito aos quinze, na Europa no periodo da Idade Média, aprendiam um oficio e se casavam por
obrigacdo. Nessa passagem de tempo, talvez houvesse sido esquecido a ordem do rei, de ser

proibida a entrada de rocas em sua casa, ou tenha havido uma exce¢do. O que ¢ mais
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interessante, € que a estéria ndo diz que a jovem sofreu uma maldicdo, e dormiu desde entdo,
mas que ela morrera devido a lasca de linho. Nao houve uma vila malvada, ndo houve bruxa ou

fada, foi apenas o seu proprio destino que a colocou nessa situagao.

"Um dia, quando Talia se transformou em uma jovem e bela moga, ela estava olhando pela
Janela, quando viu passar daquela maneira uma velha que estava girando. [...] Tirando a roca da mado,
ela comegou a esticar o linho. Infelizmente, Talia correu uma lasca de linho sob sua unha e caiu morta

no chdo. Quando a velha viu isso, ficou assustada e desceu correndo as escadas, e ficou imovel.”

Quando o pai de Talia descobre o que acontecera a filha, ele a tira da presenga dele,
colocando-a em outro castelo, para que pudesse sofrer com o luto. Ele ndo a sepulta. Mas manda

colocarem a princesa em um trono.

"Assim que o pai, desgragado, soube do desastre que acontecera, ele os mandou, depois de ter
pago por essa banheira de vinho azedo com barris de lagrimas, deitd-la em um de seus castelos no pais.
[...] La eles a sentaram em um trono de veludo sob um dossel de brocado. [...] Querendo esquecer tudo e
dirigir de sua memoria seu grande infortunio, fechou as portas e abandonou para sempre a casa onde

sofrera essa grande perda.”

Depois de um tempo, aparece um rei perto do local. Um rei que estava cagando. Talia,
que estava morta, parecia muito bem conservada, aparentando estar mais encantada do que
morta em si. O conto apresenta o primeiro sinal da soberania do homem em relagdo a mulher,

além do primeiro ato de violéncia, infelizmente, comum na €poca, e do primeiro descaso.

"Depois de um tempo, aconteceu por acaso que um rei estava cagando e passou por ali. [...]
Finalmente chegou ao saldo e, quando o rei viu Talia, que parecia estar encantada, ele acreditou que ela
estava dormindo, e ele a chamou, mas ela permaneceu inconsciente. Chorando em voz alta, ele viu seus
encantos e sentiu seu sangue percorrer suas veias. Ele levantou-a nos bragos e levou-a para a cama,
onde reuniu os primeiros frutos do amor. Deixando-a na cama, ele retornou ao seu proprio reino, onde,

no negocio premente de seu reino, ele por um tempo ndo pensou mais sobre este incidente.”
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No ato de tomar Talia para si, sem consentimento, o rei acaba por estupra-la. Apos o ato,
ele a deixa jogada na cama, ¢ a abandona. Talia ndo reagia, mas mesmo assim, seu corpo
trabalhava normalmente, tanto que se passam nove meses € ela da a luz a duas criangas. Um
menino € uma menina. Fadas aparecem para cuidar das criancas, enquanto Talia ainda esta
desacordada. Esse evento faz parte do contexto fantastico, pois, uma pessoa morta, dar a luz a
criangas com ajuda das fadas, ¢ algo de natureza magica. Os proprios filhos salvaram a jovem
adormecida, ao tirarem a farpa de seu dedo. Nao houve principe e nem beijo de amor verdadeiro,
foi apenas ao acaso. Mostrando que, na Idade Média, o contexto romantico ainda nao era
comum.

Depois de um longo tempo, o rei lembra-se de Talia, e novamente volta a encontra-la,
com o objetivo, implicito, de estupra-la novamente. Nao havia amor, era apenas o desejo
insacidvel de um homem, com poder suficiente de tomar qualquer mulher que quisesse. Quando
retornou para Talia, e a encontra acordada, com seus filhos nos bragos, tem uma conversa com
ela e explica o que aconteceu. Talia apenas aceita, pois ndo podia fazer nada. O rei prometeu

leva-la para o seu reino um dia, e ela como boa moca, esperava pelas ordens do seu rei.

“Agora, depois de nove meses, Talia deu a luz a dois lindos filhos, um menino e uma menina.
Nelas podiam ser vistas duas joias raras, e elas eram acompanhadas por duas fadas, que iam a esse
palacio e as colocavam nos seios da mae. Uma vez, no entanto, eles procuraram o mamilo, e ndo o
encontraram, come¢aram a chupar os dedos de Talia, e sugaram tanto que a lasca de linho saiu. Talia
acordou como se dormisse e, vendo-se ao lado de suas duas preciosas gemas, segurou-as até o peito e
deu-lhes o mamilo para sugar, e os bebés eram mais queridos para ela do que sua propria vida

Enquanto isso, o rei lembrou-se de Talia, dizendo que queria ir cagar, retornou ao palacio e a
encontrou acordada, com dois cupidos de beleza. Ele ficou muito feliz e contou a Talia quem era e como
a vira e o que acontecera. Quando ela ouviu isso, a amizade deles foi tecida com lagos mais fortes, e ele
permaneceu com ela por alguns dias. Depois disso, despediu-se dela e prometeu voltar em breve e leva-la
consigo para o seu reino. E ele foi para o seu reino, mas ndo encontrou descanso, e em todas as horas
ele tinha em sua boca os nomes de Talia, e de Sol e Lua (esses eram os nomes dos dois filhos), e quando

ele descansou, ele chamou um ou outro deles.”

O rei ja possuia uma rainha, mas na Idade Média, os reis poderiam ter concubinas, sendo

aceitavel por suas esposas, ou ndo. A rainha se enche de ira ao descobrir que o rei possuia outra
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mulher, e manda seu servo descobrir o bastante sobre, no intuito de se vingar. Aqui, a rainha

apresenta o discurso de mulher traida, ao justificar suas agdes vingativas.

“Agora a esposa do rei comecou a suspeitar que algo estava errado devido ao atraso de seu
marido enquanto cagava, e ao ouvi-lo nomear continuamente Talia, Sol e Lua, ela ficou quente com outro
tipo de calor que o do sol. Mandando chamar o secretdrio, ela lhe disse: "Ou¢a-me, meu filho, vocé estd
vivendo entre duas pedras, entre o poste e a porta, entre o poquer e a grade. Se vocé me disser por quem
o rei, seu mestre e meu marido, esta apaixonado, eu lhe darei tesouros incalculdveis, e se vocé esconder

"

a verdade de mim, vocé nunca mais sera encontrado, morto ou vivo ". O homem estava terrivelmente
assustado. A gandncia e o medo cegavam seus olhos para toda honra e para todo senso de justica, e ele
relatava a ela todas as coisas, chamando pdo pdo e vinho vinho.

A rainha, ouvindo como estavam as coisas, enviou o secretario a Talia, em nome do rei, pedindo-
lhe que mandasse as criangas, pois ele queria vé-las. Talia, com grande alegria, fez o que lhe foi
ordenado. Entdo a rainha, com o cora¢do de Medéia, disse ao cozinheiro para matd-los e transformd-los
em varios pratos de bom gosto para seu marido miseravel. Mas o cozinheiro era de bom coragdo e, ao
ver estas duas lindas magds douradas, sentiu pena e compaixdo por elas, e ele as levou para casa, para
sua esposa, e fez com que ela as escondesse. Em seu lugar, ele preparou dois cordeiros em cem pratos
diferentes. Quando o rei chegou, a rainha, com grande prazer, serviu a comida.

O rei comeu com prazer, dizendo: "Pela vida de Lanfusa, qudo bom é isto!"; ou "Pela alma dos
meus antepassados, isso é bom".

"

Cada vez ela respondeu: "Coma, coma, vocé esta comendo do seu proprio”.

No proximo dialogo, vemos a forma como a rainha era tratada pelo rei, sendo desprezada.
Era comum para a época, que, ao se cansar da rainha, o rei tivesse uma amante real, que morava
no castelo junto com a rainha, e seus servos. A amante tinha um aposento separado para estar

com o rei, e assim viviam. Nao exatamente em paz, mas existia tal fato.

“Por duas ou trés vezes o rei ndo prestou aten¢do a essa repeticdo, mas finalmente vendo que a
musica continuava, ele respondeu: "Sei perfeitamente bem que estou comendo da minha propria caga,
porque vocé ndo trouxe nada para esta casa"; e ficando zangado, ele se levantou e foi para uma vila a

alguma distancia de seu paldcio, para consolar sua alma e aliviar sua raiva.”
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Ap0s esse evento, a raiva da rainha aumentara, pois ndo estando satisfeita com a suposta
morte das criangas, pois sabia que o rei ainda amava Talia, manda o servo buscar a jovem, para
entdo acabar com aquela situagdo toda. Ao contrario do que pensava, Talia nem ao menos sabia
que o rei tinha uma rainha, e quando soube, tratou de se explicar, contando toda a historia e que
nao tinha poder para fazer nada contra, porém o 6dio cegou tanto a rainha, que ja nao sentia mais

pena, e resolveu matar a jovem, isso € claro, sem o rei saber de nada.

“Enquanto isso, a rainha, ndo estando satisfeita com o mal ja feito, mandou chamar o secretario
e disse-lhe para ir ao paldcio e trazer Talia de volta, dizendo que o rei ansiava por sua presenga e a
esperava. Talia partiu assim que ouviu essas palavras, acreditando que estava seguindo os comandos de
seu senhor, pois desejava muito ver sua luz e alegria, sem saber o que estava sendo preparado para ela.
Foi recebida pela rainha, cujo rosto brilhava com o fogo ardente dentro dela, que parecia o rosto de
Nero.

Ela se dirigiu a ela assim: "Bem-vinda, senhora intrometida! Vocé é uma bela pega de
mercadoria, sua erva daninha, que esta gostando do meu marido. Entdo vocé é o pedaco de sujeira, a
vagabunda cruel, que fez minha cabeca girar? Mude seus caminhos, pois vocé é bem-vinda no
purgatorio, onde eu compensarei todos os danos que vocé causou a mim ",

Talia, ouvindo estas palavras, comegou a se desculpar, dizendo que ndo era culpa dela, porque o
rei, seu marido, havia tomado posse de seu corpo quando ela se afogou no sono; mas a rainha ndo
escutava suas desculpas e tinha um grande fogo aceso no patio do paldcio, ordenando que Talia fosse
lancada nele.

A dama, percebendo que as coisas haviam tomado um rumo ruim, ajoelhou-se diante da rainha e
implorou a ela que permitisse que pelo menos tirasse as roupas que usava. A rainha, ndo por piedade da
infeliz dama, mas para ganhar também aquelas vestes, que eram bordadas com ouro e pérolas, disse-lhe
para se despir, dizendo: "Vocé pode tirar a roupa. Eu concordo.” Talia comegou a tird-las e, com todos
os itens que retirou, soltou um grito alto. Tendo tirado o roupdo, a saia, o corpete e o turno, ela estava
prestes a tirar a ultima pega de roupa, quando soltou um ultimo grito mais alto que o resto. Eles a

arrastaram para a pilha, para reduzi-la a cinzas que seriam usadas para lavar as cal¢as do Charon.”

A partir desse momento, vemos que o papel da rainha, em autoridade, se assemelhava ao
do rei. Ela poderia mandar e desmandar em quem quisesse, porém, apenas se o rei estivesse fora.
A rainha ndo poderia ter amantes, s6 o rei era seu dono e soberano, portanto, conclui-se que a

desigualdade de papéis femininos com relagdo aos masculinos, era gritante. No paragrafo
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seguinte, observamos a ira do rei ao descobrir que a rainha mataria Talia, tanto que, mandou
matarem-na no lugar de Talia, pois isso era considerado como um ato de trai¢do a sua soberania.

Ap0s isso, casou-se com a jovem e viveram felizes.

“De repente, o rei apareceu e, encontrando esse espetdculo, exigiu saber o que estava
acontecendo. Ele pediu seus filhos, e sua esposa - recriminando-o por sua traicdo - ela respondeu que os
matou e serviu a ele como carne. Quando o rei desgracado ouviu isso, entregou-se ao desespero,
dizendo: "Ai! Entdo eu mesmo sou lobo de meus proprios cordeiros. Ai de mim! E por que essas minhas
veias ndo conhecem as fontes de seu proprio sangue?" Vocé vadia renegada, que ma agdo é essa que
vocé fez? Va embora, vocé terd seu deserto como os tocos, e eu ndo enviarei um tal tirano para o Coliseu
para fazer sua peniténcia!"

Assim dizendo, ele ordenou que a rainha fosse langada no fogo que ela preparara para Talia, e o
secretario com ela, porque ele tinha sido o responsdvel por este jogo amargo e teceldo desta trama

perversa.”

O provérbio final € o mais interessante, pois, a partir dele, os demais contos da Bela
Adormecida, ganharam uma moral, até por fim ndo precisar mais. Essa referente moral, ou licao,
justifica que pessoas destinadas a ter um futuro abengoado, sdo abengoadas desde o nascimento,

mesmo tendo uma vida ruim.

"Aqueles que a sorte favorece encontram boa sorte mesmo durante o sono."

Versao 11 (1697), de Perrault. Mesmo que as duas narrativas se passem no mesmo
periodo, Perrault demonstra muito mais o uso dos elementos fantasticos, ao descrever a estoria.
Os elementos medievais da época, ainda sdo 0os mesmos, porém, a introdug@o do folclore magico
a narrativa, garantem mais emocao ao leitor. O contexto do estupro foi retirado, porém, o
canibalismo ainda permaneceu. Perrault escreveu o conto no ano de 1697, final do século XVII,
ja no comego da Modernidade. O contexto romantico ja era explorado, além disso, as estorias
agora nao soO serviam para o entretenimento do publico, mas também para ensinar valores sociais,
nesse caso, valores que os nobres europeus deveriam ter. Mais precisamente, os valores

cavalheirescos.
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Logo no inicio do conto, percebemos uma narrativa mais proxima da realidade. Essa
parte se difere do inicio do primeiro conto, a0 mostrar um rei € uma rainha que nao conseguiam
ter filhos, mas que tentavam de varias formas, até que finalmente obtém sucesso. Em uma dessas
tentativas, ¢ comentado acerca das peregrinacdes. Na Idade Média, essas peregrinagdes eram um
ato cultural, comentada alias, em diversas outras estorias, inclusive em uma das mais famosas

obras inglesas, Os Contos de Cantuaria (1387).

“Era uma vez um rei e uma rainha que queriam muito ter filhos e, apesar de irem com freqiiéncia
a todas as estagoes de daguas e de fazerem muitas promessas e peregrinagoes, ndo conseguiam um

descendente. Até que um dia, depois de muito esperar, a rainha deu a luz uma linda menina.”

A partir de entdo, o folclore passa a ser constante, com a introducdao de sete fadas no
batizado da crianca, que dariam sua ben¢do. Uma oitava fada velha, que ndo havia sido
convidada, por ter estado presa em uma torre, € ninguém nem ao menos sabia da sua existéncia,
entra no palacio. O rei entdo, surpreso, manda que seja trazido um talher para a senhora fada,
porém, este talher ndo era igual ao das outras fadas, por ndo haver mais. A fada fica furiosa de
inveja, e entdo resmungou diversas pragas contra o rei. Seu discurso ¢ apresentado como
discurso de inveja. Essa fada velha, ¢ representada como a vila da estoria, pois seu descontrole e
comportamento intrinseco faz com que receba esse papel. Ela entdo amaldi¢oa a crianga, para
que viesse a espetar o dedo em um fuso e morrer, sem especificar quando. Uma das fadas, diz
que a praga nao pode ser anulada, mas que ela poderia suavizar a situacdo, fazendo a menina nao
morrer, mas dormir por cem anos, até que fosse acordada por um principe, ndo especificando
como. O rei entdo decreta que estava proibida a posse e o trabalho com rocas de fiar, e quem
desobedecesse, perderia a vida. Devido a ameaga, cremos que a noticia se espalhou de forma que

todos no reino temeram por suas vidas.

“[...] foram convidadas as sete fadas da regido. Logo apos a ceriménia, houve um banquete e,
diante de cada uma das fadas foi colocado um talher muito luxuoso como prova de agradecimento pelos
dons que elas concederiam a recém-nascida. Porém, no momento em que todos tomavam seus lugares a
mesa, surgiu uma fada velha que ndo havia sido convidada e que, por ndo sair ha mais de cingiienta anos

de sua torre, era julgada morta ou enfeiticada. O rei, entdo, ordenou que lhe dessem um talher, mas ndo
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foi possivel conseguir um estojo igual ao das outras fadas, o que a deixou bastante raivosa, resmungando
ameacas entre dentes.

[...] até que, quando chegou a vez da fada velha, todos estremeceram ao ouvir sua profecia de
que a recém-nascida espetaria o dedo num fuso e morreria. A jovem fada, entdo, saiu de seu esconderijo
e disse ao rei e a rainha que sua filha ndo morreria assim. Ela ndo tinha como anular o feitico, mas
poderia abranda-lo fazendo com que a princesa, ao espetar o dedo no fuso, caisse num sono profundo
por cem anos, do qual seria despertada por um principe. Todavia, o rei, tentando evitar que se cumprisse
a magia da fada velha, mandou publicar um decreto proibindo, sob pena de perder a vida, a posse e o

trabalho com rocas de fiar.”

Na juventude da princesa, com seus quinze ou dezesseis anos, na auséncia dos pais, ao
percorrer o castelo, encontra na torre, uma velhinha fiando uma roca. A pobre velha ndo fazia
ideia da proibi¢do do rei sobre o uso das rocas, e infelizmente, colaborou para que a maldicao se
realizasse. Porém, ela fica desesperada ao ver a menina caida em sono profundo e pede ajuda. O
rei entdo coloca a menina em um dos seus aposentos, sabendo que s6 estava dormindo, para que
ficasse em paz. O interessante dessa passagem, ¢ que ndo se diz se a pobre velha ¢ castigada, mas
que o rei, mesmo desconsolado, e ndo sabendo se realmente existira salvacao para a filha, quer

que ela permanega ao seu lado e de sua familia.

“Ao fim de quinze ou dezesseis anos, [...] aconteceu de a jovem princesa, ao percorrer os varios
comodos do castelo, subir a torre e la encontrar uma velha, sozinha, fiando em sua roca. Essa boa
senhora, apesar de morar ali ha anos, ndo sabia da proibi¢do do rei. A princesa, muito estabanada e
curiosa (determinado pelo dom da fada velha), encantou-se pela roca, que até entdo ndo conhecia e, ao
pegar o fuso, espetou seu dedo caindo sem sentidos. A velha fiandeira, alarmada, gritou por socorro e,
apesar de todos os esfor¢os para despertar a princesa, nada houve que a fizesse voltar a si. O rei, que
tinha subido a torre devido ao grande tumulto, lembrou-se da predicdo das fadas e, julgando que ndo
havia mais nada a ser feito, mandou acomodar a filha no mais belo aposento do paldacio recomendando

que a deixassem dormir em paz.”

O rei entdo manda chamar a fada boa para que ela dé um jeito na situacdo, e ela prevendo
que, ao passar de cem anos, a princesa ficaria sozinha, decidiu que todos também dormiriam por
cem anos, até que a princesa acordasse. O rei pediu, antes de ser tocado pela varinha, que nao

fosse permitido a entrada de nenhum homem ou animal, enquanto eles estivessem naquela
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situacdo. Compreendemos esse pedido como uma forma de preservar a integridade da princesa, e

o da corte, além de que nada de precioso fosse furtado.

“A fada boa, que havia amenizado o feitico lan¢ado a princesa, foi avisada do incidente por um
andozinho que usava botas-de-sete-léguas e chegou numa carruagem de fogo puxada por dragoes. Ela
aprovou todas as iniciativas do rei, mas como era muito previdente, pensou que a princesa, ao acordar,
fosse se sentir sozinha e desnorteada. Assim, tocou todas as pessoas e animais do castelo, excetuando o
rei e a rainha, com a sua varinha de conddo. Num passe de magica, todos dormiram para so virem a
acordar no mesmo instante que a princesa.

Entdo o rei e a rainha, [...] proibiram a quem quer que fosse de aproximar-se dele. Em quinze
minutos, ainda por obra da fada boa, cresceu em torno do castelo uma mata densa com enorme
quantidade de arvores e espinhos entrelacados que impediam a passagem a qualquer homem ou animal,

com o intuito de preservar a princesa dos curiosos.”

Cem anos entdo se passam, ¢ o filho de um rei que j& governava, estava cagando perto do
local. A estoria que circulava era de que atrds dos espinheiros havia um castelo com diversas
criaturas malignas e coisas do tipo, tipico de ato herdico de principes e reis, derrotar criaturas
magicas, e ganhar fama. Entretanto, ficou sabendo por um camponés que uma princesa
encantada, uma bela adormecida, morava naquele castelo, e estava a espera de um principe para
quebrar a maldicao. Essa passagem se assemelha a do outro conto, até a parte onde aparece um

rei, nesse caso um principe, e entra no castelo até achar a bela adormecida.

“Cem anos depois, o principe, filho do rei que entdo governava e que ndo pertencia a mesma
familia da princesa adormecida, foi cacar por aqueles lados e se impressionou com as torres que
apontavam acima da mata espessa. Cada um a quem indagava lhe respondia uma coisa: uns diziam que
aquele era um castelo assombrado por fantasmas, outros que ali era o local secreto de encontro dos
feiticeiros. A maioria, no entanto, dizia que ali habitava um ogro, unico a conseguir atravessar aquele
matagal, que levava para o castelo todas as criancinhas que agarrava para poder comé-las a vontade. O
principe ndo sabia em qué acreditar até que um camponés lhe disse ter ouvido de seu pai que, naquele
castelo, dormia uma princesa, a mais bela do mundo, ha cem anos, e que um dia, o filho de um rei a
quem estava destinada a despertaria.

Mal se aproximou do bosque, todo aquele matagal repleto de drvores e espinhos se abriu para

lhe dar passagem. Também ndo houve qualquer obsticulo a sua entrada no castelo, embora nenhum de
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seus acompanhantes tivesse conseguido segui-lo, jd que as drvores se juntavam ndo permitindo que eles
passassem. Prosseguiu: um principe jovem e apaixonado é sempre corajoso. Entrou, afinal, em um
grande patio em que tudo o que se via era de meter medo: um siléncio horrivel, a imagem da morte por
toda parte e corpos de homens e animais estendidos como se estivessem mortos. Entretanto, percebeu
pelas espinhas e pelos rostos corados dos porteiros, que eles estavam apenas dormindo e que, em suas
tacas, ainda restavam algumas gotas do vinho que eles tomavam no momento em que adormeceram.
Entrou, enfim, num quarto todo dourado e viu, numa cama de cortinas entreabertas, o mais belo
quadro que ele jamais presenciara: uma princesa de quinze ou dezesseis anos cuja beleza resplandecente

tinha algo de luminoso e divino.”

A semelhanga acaba no momento em que o principe ndo comete o ato de estupro com a
moga, mas apenas ajoelha-se perto dela, e ela entdo desperta. A jovem fica muito feliz ao ver o
principe, pois depois de tanto dormir, acabou por sonhar com sua chegada. O reino entdo
também desperta, e os dois se casam e tém a noite de nipcias. A jovem princesa com seus quinze
ou dezesseis anos ja estava preparada para o casamento, como o costume mandava, entdo o ato
sexual, apds o casamento, nao foi visto com maus olhos. Entretanto, o principe precisava partir,
pois seus pais ficariam preocupados e ele ndo poderia explicar aquela situagdo no momento. O
texto menciona que ambos, o principe € a princesa, ndo estavam apaixonados, mas que estavam
comprometidos com aquela posi¢cao de marido e mulher, cumprindo com suas obrigagdes. Isso
também era costume da época. A jovem, desde pequena, geralmente estava prometida a algum

homem que era bastante rico, e devia honrar, mesmo que nao o amasse, seus deveres de esposa.

“[...] Aproximou-se, trémulo e admirado, e ajoelhou-se perto dela. Entdo, o encanto teve fim e a
princesa despertou; e olhando para ele com o olhar mais terno que o de um primeiro encontro, disse:
“Es tu, meu principe? Como demoraste a chegar!”

O principe, encantado com essas palavras, e mais ainda com o modo como tinham sido
pronunciadas, ndo sabia como expressar sua alegria e seu reconhecimento; garantiu-lhe que a amava
mais do que a si proprio. Ele estava mais confuso do que ela; afinal a princesa tivera tempo de sonhar o
que poderia dizer a ele, pois, ao que tudo indica (embora a historia nada diga), a boa fada lhe
proporcionara lindos sonhos durante o longo sono. Contudo, depois de quatro horas a conversar, ainda
ndo tinham dito nem a metade do que gostariam um ao outro. Neste interim, no entanto, todo o castelo
também despertou e embora cada um se dedicasse ao seu servigo, ndo estavam apaixonados, e

acordaram mortos de fome. [...] Depois, sem perda de tempo, o capeldo-mor os casou na capela do
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castelo e a dama de honra cerrou a cortina do leito de nupcias. Os dois dormiram pouco: a princesa,
naturalmente, ndo estava com sono e o principe a deixou logo que amanheceu para voltar a cidade,

porque seu pai devia estar preocupado com ele.”

Nesse contexto histérico, 0os casamentos nao aconteciam por amor, eram realmente,
acordos, contratos para preservar o poder ¢ as fortunas, e as conquistas de territorio. Essa ¢ a
concepegao ideoldgica e capitalista no sentido do que significa casamento real.

A rainha, nessa estoria, ¢ representada como uma ogra, cruelmente terrivel, e com o
coracgdo extremamente frio. Segundo o site, Dicionario Informal (2018), o Ogro ¢ definido como
sendo um monstro ou demonio, que nos contos de fadas ¢ um ser gigante que se alimenta de
carne humana. Possui o cérebro reduzido, o que pode explicar seus atos de insanidade, falta de
competéncia e capacidade mental reduzida. O rei ndo a amava, porém, havia se casado com ela
pela enorme fortuna que receberia. Ao usar alegorias para representar a rainha de uma forma tao
cruel, o autor nos induz a analisar essa passagem de duas formas. A primeira € que, a posi¢ao
feminina de poder politico supremo, como o de rainha, ainda era vista com maus olhos, pois o
sujeito narrativo teria um discurso machista sobre ela, onde, apenas a princesa passiva, que
honrava as diretrizes do casamento, ¢ que tinha como o seu senhor, o marido, era a unica digna
de ser amada e vista com bons olhos. A segunda ¢ que, poderiamos compreender o seu papel de
rainha de forma sécio-historica, onde de fato, existiram rainhas demasiadamente cruéis e que

eram temidas pela plebe.

“O rei seu pai, que era um homem bom, acreditou na historia, mas a rainha se mostrou bastante
desconfiada e, observando que o filho sempre ia cagar e que tinha uma boa desculpa quando passava
duas ou trés noites fora, ndo teve duvidas de que ele estivesse apaixonado. Assim, o principe e a princesa
viveram por mais de dois anos e acabaram tendo dois filhos ainda mais belos do que a mde: a primeira
recebeu o nome de Aurora e o segundo, de Dia.

A rainha, varias vezes, pediu explicacoes ao filho aconselhando-o a levar uma vida mais
regrada. Entretanto, ele ndo tinha coragem de lhe confiar seu segredo, embora a amasse, também a
temia, pois ela era da raca dos ogros e o rei so a desposara devido a sua grande fortuna. Na corte, dizia-
se que a rainha tinha as mesmas inclinagoes dos ogros e que, quando via criancinhas, tinha que se conter

para ndo agarra-las. Por isso, o principe, ressabiado, nunca quis lhe contar sobre a vida que levava.”
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Vale ressaltar aqui, o nome Aurora. Aurora era filha da princesa adormecida, visto que, a
princesa ndo tinha nome. Ficou apenas conhecida como Bela Adormecida. O canibalismo
introduzido nas estorias, segundo Matt Harper (2016), tinha um papel fundamental para os
leitores. Sua funcdo era destacar a luta pela sobrevivéncia que havia na Idade Média. A vida da
maioria dos agricultores era extremamente dificil, e, as vezes, para sobreviverem, precisavam
comer pessoas; Nesse ponto de vista, cagar ou ser cacado era a Unica escolha que tinham, e,

assim como nos contos de fadas, eles tinham que criar estratégias para evitar serem devorados:

Notavelmente alterada, em alguns dos contos de fadas mais populares e
amados hoje, ¢ a incidéncia do canibalismo. Tabu em quase todas as culturas, o
canibalismo, que em um tempo desempenhou um papel integral, mas foi quase
completamente removido de alguns dos mais queridos contos de fadas de hoje.
Ao longo dos séculos, os contos de fadas infantis evoluiram de exposigdes
sombriamente simbolicas para contos de moralidade mais palatdveis e
higienizados que refletem o padrio social atual. (HARPER, Matt. Dark
Lessons: Cannibalism in Classic Fairy tales, 2016)

O canibalismo, nessa passagem, ndo ¢ o tipico canibalismo medieval, mas sim o
mitologico, ja entrando com uma nova funcao, o de amedrontar quem ousasse se rebelar contra o
poder superior. A rainha dessa narrativa ndo sentia inveja da princesa, mas era puramente cruel, e

com um desejo insacidvel de comer carne humana.

“Mas quando o rei morreu, dois anos depois, o principe assumiu o trono e anunciou
publicamente seu casamento, apresentando a esposa e os filhos aos seus suditos em uma magnifica
recepgdo. Passado algum tempo, no entanto, o novo rei foi lutar e deixou a rainha-mde como regente do
reino recomendando-lhe muito a esposa e os filhos. Estaria na guerra durante todo o verdo e, assim que
o filho partiu, a rainha ogra enviou a nora e os netos para uma casa de campo na floresta para poder
mais facilmente saciar o seu horrivel desejo. Alguns dias depois, ela também foi para la e disse ao
cozinheiro:

— Amanhd, no jantar, quero comer a pequena Aurora.

— Ah, nao senhora! — disse o cozinheiro.

— Eu quero — disse a rainha num tom de ogra com vontade de comer carne fresca. E quero
comé-la ao molho Robert.

O cozinheiro, sabendo que ndo deveria discutir com uma ogra, pegou o facdo e subiu ao quarto

da pequena Aurora: tinha entdo quatro anos e veio, pulando e rindo, enlagar-lhe o pescogo pedindo
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balas. Ele comegcou a chorar, deixou o facdo cair e, determinado, foi até o viveiro degolar um
cordeirinho que preparou com um molho tdo bom que agradou a rainha a ponto de ela garantir nunca
ter comido nada igual. Nesse meio tempo, ele pegou a princesa Aurora e entregou-a a sua mulher para
que ela a escondesse na casa deles. Uma semana depois, a rainha disse ao cozinheiro:

— Na ceia, quero comer o pequeno Dia.

Ele nao replicou e, decidido a engana-la novamente, foi buscar o menino que estava com um
florete na mao duelando com um macaco; tinha apenas trés anos. Levou-o a esposa que também o
escondeu e, em seu lugar, preparou para a rainha um cabritinho bem macio que ela achou
admiravelmente bom. Tudo estava correndo bem até que, certa noite, a malvada rainha, mais uma vez,
chamou o cozinheiro:

— Quero comer a rainha, minha nora, com o mesmo molho com que comi os seus filhos.

Entdo, o pobre cozinheiro se desesperou, pois ndo sabia como poderia engand-la mais uma vez.
A jovem rainha ja passara dos vinte anos, sem contar os cem que dormira e tinha a pele um pouco dura,
embora bela e branca. Como faria para encontrar um animal tdo duro como ela?

Resolveu, para salvar a propria vida, degolar a rainha e subiu ao seu quarto disposto a dar
apenas um golpe; tentava enfurecer-se e entrou de punhal na mdo em seu quarto. Como ndo quisesse
surpreendé-la, contou-lhe, com muito respeito, a ordem que recebera de sua sogra.

— Cumpra o seu dever — disse-lhe ela — oferecendo-lhe o pescogo. Execute a ordem que ela lhe
deu. Vou rever os meus filhos, os meus pobres filhos que tanto amei. (ela os julgava mortos desde que os
haviam levado sem lhe dizerem nada).

— Ndo, ndo — respondeu-lhe o cozinheiro comovido — a senhora ndo morrerd e nem deixard de
rever os seus queridos filhos, mas isso acontecerd na minha casa, onde os escondi. Vou enganar a rainha
ogra de novo preparando-lhe uma cor¢a nova em seu lugar.

Levou-a para sua casa onde a rainha se pos a beijar os filhos e chorar, enquanto ele foi buscar a
cor¢a para a ceia da ogra que comeu com o mesmo apetite com que teria devorado a jovem rainha.
Estava muito feliz com a sua crueldade e havia planejado dizer ao filho, quando ele voltasse, que os

lobos esfomeados haviam comido sua esposa e seus filhos.”

Quando descobriu que fora enganada, na auséncia do filho, que havia ido para a guerra,
procurou matar a princesa e os filhos dela no dia seguinte, mas o principe volta sem avisar a
ninguém, e fica surpreso com a situagdo, € curioso para saber o que acontecia. Do nada, a rainha
se desespera e acaba se jogando no caldeirdo. Mais uma vez, ndo ¢ o principe que salva a

princesa, mas a propria rainha acaba se matando.
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“Certa noite, quando passeava como de costume, pelos patios e pelos viveiros da casa de campo
para farejar alguma carne fresca, ouviu, na casa que ficava atras do galinheiro, o pequeno Dia em
prantos, pois sua mde queria castigda-lo por alguma travessura, bem como a pequena Aurora que tentava
ajudar o irmdo. A ogra reconheceu as vozes da rainha e dos filhos e, furiosa por ter sido enganada, no
dia seguinte, ao amanhecer, ordenou, com voz assustadora, que trouxessem para o meio do patio um
caldeirdo cheio de sapos, viboras, cobras e serpentes e que nele fossem jogados a nora, as crian¢as, o
cozinheiro e sua mulher: ordenou que os trouxessem com as mdos amarradas nas costas. Estavam todos
la e os carrascos se preparavam para langd-los ao caldeirdo quando o rei, que ndo era esperado tdo
cedo, entrou a cavalo no patio. Ao ver a cena, perguntou o que significava aquilo tudo, ninguém ousava
responder-lhe até que, a ogra, furiosa, atirou-se de cabe¢a no caldeirdo sendo devorada rapidamente
pelos bichos que ela prépria mandara colocar ld dentro. E claro que o rei ficou triste: ela era a sua mde;

mas logo ele se consolou com a sua bela esposa e com os seus dois filhos.”

Versao III (1812), dos irmdos Grimm, produzida no século XIX, meados da Idade
Contemporanea, onde o periodo ¢ marcado por sucessivas guerras, mas também foi o periodo
que se preparava para entrar na Revolucdo Industrial. As estorias da época tinham o intuito de
darem valores familiares e sociais para adultos e criangas. A maioria desses contos possuiam
conteudo sexual e violento, mas claramente, o contetido fantastico fez mais sucesso com o
publico infantil, sendo assim, diversas estorias tiveram que passar por uma “peneira” moral. Uma
dessas estorias € a da Bela Adormecida ou Briar Rose, como foi chamada.

Logo no inicio, vemos que o contexto fantastico permeia toda a estoria. Em comparagao

com 0s outros contos, o inicio se assemelha com o conto de Perrault.

“Era uma vez, um rei e rainha que reinavam em um pais muito distante, onde havia naqueles
dias, fadas. Agora, este rei e rainha tinham muito dinheiro, e muitas roupas finas para vestir, e muitas
coisas boas para comer e beber, e uma carruagem para andar todos os dias: mas embora tivessem se
casado muitos anos, ndo tiveram filhos, e isso os afligiu muito mesmo. Mas um dia, enquanto a rainha
caminhava ao lado do rio, no fundo do jardim, ela viu um peixinho pobre, que havia se jogado para fora
da dagua, e ficou ofegante e quase morto na margem. Entdo a rainha teve pena do peixinho e o jogou de
novo no rio; e antes de nadar, levantou a cabe¢a para fora da agua e disse: 'Sei qual é o seu desejo, e

sera cumprido, em troca de sua gentileza comigo - vocé logo tera uma filha'”
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Entretanto, ja ndo havia oito fadas, e sim treze. Ao contrario da narrativa de Perrault,
onde uma fada velha ndo foi convidada por nao saberem da sua existéncia, mas ainda assim o rei
mandou entregar-lhe um talher para que comesse a mesa com a corte, nessa narrativa, a décima
terceira fada ¢ deixada de lado, por somente haver doze pratos de ouro. Os irmdos Grimm
também fazem questdo de detalhar como as doze fadas estavam vestidas, todas de vermelho com
uma varinha magica branca na mao. Entretanto, a décima terceira fada, que entrou no castelo
fazendo barulho, e altamente furiosa, foi caracterizada usando uma capa preta, e vestindo roupas
pretas, sapatos pretos, € uma vassoura na mao. Ela gritara sua maldi¢do para a princesa, dizendo
que quando completasse a idade de quinze anos, espetaria seu dedo em um fuso e morreria.
Semelhantemente ao conto de Perrault, a ultima fada ndo podia desfazer a maldicdo, mas
ameniza-la, fazendo a princesa dormir por cem anos precisos. Nessa parte, comecamos a

perceber que ndo ha a afirmac¢do de que deveria ser um principe que a salvaria.

“Agora havia treze fadas no reino, mas como o rei e a rainha tinham apenas doze pratos de ouro
para eles comerem, eles foram forcados a deixar uma das fadas sem ser convidada. Chegaram entdo
doze fadas, cada uma com um gorro alto vermelho na cabega, sapatos vermelhos de salto alto nos pés e
uma longa varinha branca na mao;

Assim quando 11 delas haviam feito a béng¢do, um grande barulho foi ouvido no patio, e foi
trazida a palavra de que a décima terceira fada estava chegando, com uma capa preta em sua cabega, e
sapatos pretos nos pés, e uma vassoura na mdo: e logo subiu a sala de jantar. Agora, como ndo lhe
haviam convidado para o banquete, ela ficou muito zangada e repreendeu muito o rei e a rainha, e
comegou a trabalhar para se vingar. Entdo ela gritou: "A filha do rei serda, em seu décimo quinto ano,
ferida por um fuso e cairda morta". Entdo a duodécima das amigas fadas, que ainda ndo tinham dado seu
presente, apresentou-se e disse que o desejo maligno deve ser cumprido, mas que ela poderia suavizar
seu mal; entdo o dom dela era que a filha do rei, quando o fuso a ferisse, nao deveria morrer, mas so

deveria adormecer por cem anos.”
A atitude do rei tentando impedir a maldi¢do ¢ semelhante a dos outros contos, porém,
esse ndo proibe as rocas de estarem no reino, ou na sua casa, mas ele compra todas as rocas e as

queima.

“[...] entdo ele ordenou que todos os fusos do reino fossem comprados e queimados.”



93

Como de costume, a maldi¢do acaba acontecendo, porém, ndo somente a princesa caiu
em sono profundo, mas também todos que estavam no castelo. Uma cerca de espinhos magicos
crescera instantaneamente cobrindo o castelo inteiro, e todos os que ousavam passar, morriam. A

lenda da princesa adormecida, ou Briar Rose, se pairava no reino ao longo de todos os cem anos.

“Mas mal ela tocou, antes que a profecia da fada se cumprisse; o fuso a feriu e ela caiu sem vida
no chdo. No entanto, ela ndo estava morta, mas apenas caira em sono profundo, e o rei e a rainha, que
tinham acabado de voltar para casa, e toda a sua corte, também adormeceram; Uma grande cerca de
espinhos logo cresceu em volta do palacio e, a cada ano, ficava mais alta e mais densa; até que
finalmente o antigo palacio foi cercado e escondido, de modo que nem mesmo o telhado ou as chaminés
pudessem ser vistos. Mas foi feito um relato por toda a terra da bela Briar Rose adormecida (pois assim
a filha do rei era chamada): de modo que, de tempos em tempos, varios filhos de reis vinham e tentavam
atravessar o matagal no paldcio. Isso, no entanto, nenhum deles poderia fazer; porque os espinhos e
arbustos os seguravam, por assim dizer, com as mdos; e ld eles ficaram presos e morreram

miseravelmente.”

O melhor dessa versao ¢ o final, pois, ndo foi o destino da salvagao de um homem, nem o
beijo de amor verdadeiro, mas os proprios cem anos que chegaram ao fim, por meio da
suavizacdo de uma fada. O principe chega a entrar no quarto de Briar Rose para beija-la, mas
quando ia concretizar o ato, ela acorda. Compreendemos, assim, que a parte do assédio foi

encoberta, devido ao publico infantil que consumiria a estoria.

“Depois de muitos e muitos anos, chegou o filho de um rei naquela terra: e um velho contou-lhe
a historia do emaranhado de espinhos; e como ficava um belo paldacio atras dele, e como uma
maravilhosa princesa, chamada Briar Rose, dormia com toda a sua corte. Ele contou também como tinha
ouvido do seu avo que muitos, muitos principes tinham chegado e tentado atravessar o matagal, mas que
todos haviam ficado presos nele e morreram. Entdo o jovem principe disse: “Tudo isso ndo me
assustard, Eu irei ver esta Briar Rose.” O velho tentou impedi-lo, mas estava decidido a ir.

Naquele mesmo dia, os cem anos terminaram, e quando o principe chegou a moita, ndo viu nada
além de belos arbustos floridos, através dos quais ele foi com facilidade, e eles o seguiram como grosso

cono sempre.
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[...] até que finalmente chegou a velha torre e abriu a porta da pequena sala em que Briar Rose
estava, e la estava ela, dormindo no sofa perto da janela. Ela parecia tdo bonita que ele ndo conseguia
tirar os olhos dela, entio ele se abaixou e lhe deu um beijo. Mas no momento em que ele a beijou, ela
abriu os olhos e acordou, e sorriu para ele; e sairam juntos. E entdo o principe e a Briar Rose se

casaram, e a festa de casamento foi dada, e eles viveram felizes juntos a vida toda.”

O contexto do estupro foi abordado de uma maneira comum, no primeiro conto, ja que
era normal que os reis tomassem outras mulheres para terem mais filhos, mesmo ja sendo
casados. Esse contexto socio-historico revela um lugar de sujeito de discurso interpelado por

formacao discursiva que dita a concepgao de poder do homem.

4.2.4. ESTUPRO NAS VERSOES DE BASILE E MALEVOLA

Tanto na versdo de Basile quanto em Malévola, o tema do estupro ¢ explorado, embora
de maneiras diferentes. Cada uma das versdes mencionadas do conto de fadas da Bela
Adormecida, embora todas bebam da mesma estoria, possuem uma trama dramatica e diferengas
de carater que sdao um reflexo direto da época em que se produziu. A versdao de Basile explora o

tema do estupro de forma escancarada como vemos neste paragrafo:

O rei, acreditando que ela estava dormindo, chamou-a. Mas ela ndo acordou,
ndo importava o quanto ele tentasse. Ao mesmo tempo, o rei se excitou pela
beleza da princesa e levou-a para uma cama e tomou os frutos do amor dela, e,
estendendo-a para fora, retornou ao seu reino, onde por um longo tempo ele
ndo se lembrava mais desse assunto. (BASILE apud VOLOBUEF, 2014, p.1)

Na versdo dos irmaos Grimm foi eliminado o assunto do estupro para trazer a idéia do
amor verdadeiro, embora ainda a partir de uma perspectiva estereotipada caracteristica do século
XIX. Nas versoes de Basile e Perrault, o tema do estupro ¢ abordado de uma maneira trivial, ja
que era comum os reis tomarem mulheres para si durante aqueles tempos. Em Malévola (2014),
a personagem tem suas asas cortadas a noite, simbolizando uma critica ao estupro feminino,
assunto muito polémico que foi suavizado na cena, s6 para ndo deixar de fora o que aconteceu na
versdo de Sol, Lua, e Talia.

Como ja foi mencionado, sabemos que o estupro ¢ uma ferramenta de poder e

subordinagdo ao homem, que era permitido na Idade Média, mas que hoje ¢ considerado um
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crime. O rei, ao poder escolher uma mulher aleatoria para satisfazer a si mesmo, satisfazia
também a ideologia patriarcal de que ao homem era permitido todas as coisas, enquanto a mulher
era apenas sujeita as decisdes do homem, que inclusive era quem ditava sobre sua vida, quem
permitia que ela continuasse vivendo. A mulher, era praticamente obrigada a ser um ser passivo
nessa era, se tornasse ativa, estava suscetivel a morte, entdo eram sim, sujeitadas, humilhadas e
tinham seus corpos fortemente violados. Muito disso também acontecia para "preservar" a
masculinidade do homem, pois era uma pratica cultural também, ndo somente ideoldgica. Essa
analise ¢ importante para revivermos a historia do nosso proprio carater, e mostrar a evolugao ou
o que ainda falta evoluir, e continuar lutando para que essa evolugdo ndo congele no tempo. Os
abusos nao eram somente fisicos, tem que dar o valor do quanto os abusos de autoridade eram
fortes. Como as relagdes machistas diarias, mesmo que nao envolvesse a familia em si, como
pai-filha, marido-esposa, mas também a relacdo de sujeito homem-mulher, para que se

institucionalizasse uma hierarquia de poder.

42.5. MUDANCA DE COMPORTAMENTO DAS PERSONAGENS NAS VERSOES
CINEMATOGRAFICAS: POSICOES-SUJEITO.

Na animag¢do da Bela Adormecida (1959), podemos analisar dois papéis de sujeito das
personagens Aurora ¢ Malévola. A personagem Malévola, do filme de 1959, como ja foi
apresentado, viveu em um castelo, apenas com suas criaturas magicas e seu inico amigo, Diablo,
um corvo com quem ela se importava. Malévola era a bruxa mais poderosa daquele reino e
poderia matar qualquer um em um unico estalar de dedos, mas ao amaldigoar Aurora, ela faz
com que o reino inteiro sofresse com medo do futuro e permanecesse completamente
subordinado a ela, para que, no dia que a maldigdo se cumprisse, todo o reino caisse em
desgraca.

Ao descobrir que Aurora ndo havia morrido, mas fora levada para um lugar fora do
castelo, Malévola ficou possessa, sentindo-se frustrada, especialmente sabendo que apenas um
principe poderia acordar Aurora com um verdadeiro beijo de amor. Ela entdo captura o principe
e aprisiona-o na masmorra, fazendo-o sofrer dia apos dia. As fadas livram o principe da torre,
mas o corvo vé-os fugindo e antes que ele pudesse avisar a Malévola, as fadas transformam-no

em pedra. Vendo Diablo, seu melhor amigo, sendo transformado em pedra pelas fadas, Malévola
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explode de raiva, colocando espinhos ao redor de seu castelo e se transforma em um dragdo,
enfrentando o principe que logo coloca uma espada magica em seu coracdo, fazendo-a cair de
um penhasco e perder a vida.

Vemos que, nessa versao animada, Malévola ¢ caracterizada como bruxa e ndo mais
como fada, ganhando caracteristicas pessoais de sua personagem, como, maldade, aparéncia
esverdeada e gotica, sendo muito poderosa e odiada por todos. Neste caso, ganha todas as
caracteristicas negativas necessarias para caracterizar a personagem, comecando por ganhar um
nome vilanesco de acordo com seu perfil maldoso, porque, nos contos de Perrault, Basile e dos
irmdos Grimm, a personagem antagonista ndo era nem mesmo uma bruxa, era uma mulher
comum ou uma fada rabugenta e rancorosa, ¢ nem sequer ao menos nomeada. A mudanca no
discurso do perfil dessa personagem, se deve ao fato da representagdo ideologica da posi¢ao do
sujeito feminino ativo da época.

As personalidades das personagens se deve aos valores morais que cada uma carrega,
esses valores sdo tidos como bons ou ruins, dependendo de como cada periodo ou sociedade
ditava os padrdes femininos que eram permitidos ou ndo. Os bons valores pertenciam a Aurora,
que tem seu lugar de sujeito passivo, ao principe, por lutar contra o Malévola, e as fadas, por
ajudarem Aurora e o principe a derrotar o mal. Esse determinado caso ndo existe nos contos
escritos, ja que Malévola ¢ caracterizada como uma velha fada invejosa e rabugenta. O filme
cria, propositalmente, o perfil maléfico de Malévola, como os chifres demoniacos, a roupa preta,
possuir um corvo, que ¢ um simbolo que representa a morte, € o fogo infernal que sai de seu
cajado. Tudo isso para contrastar com a personagem Aurora. J4 Aurora e os demais personagens
foram caracterizados com cores vibrantes, que demonstram luz, ou bondade.

Além disso, por Malévola fugir do padriao feminino, se rebelar contra os poderes
institucionais, como o de familia, as consequéncias de suas maldades ¢ a fatidica morte. Aurora ¢
a tipica donzela indefesa, que precisa da salvagdo do principe forte, corajoso e destemido. Pois so6
a forca de um homem com virtudes poderia dar um desfecho feliz para a obra, dando
continuidade a formacao ideoldgica de que os homens sdo superiores as mulheres, € que as
mulheres precisam de um homem para tornar suas vidas melhores, porque s6 assim garantiriam
um final feliz. A passividade e submissdo da protagonista feminina ¢ evidente, enquanto que
Malévola tem pleno controle sobre sua vida, pois ela ¢ dona do poder supremo, embora vencida

pela forca da justica, pois s6 a justica derrota o mal, podendo ter uma interpretacdo de que se a
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mulher ¢ dona da sua propria vida, e vai contra aquilo que a sociedade impde que € o certo, seu
destino vai ser extremamente ruim.

Na animagdo, o corvo nao ¢ um dos personagens principais, no entanto, ¢ um simbolo
importante, que esté relacionado diretamente com a personagem de Malévola, pois, na mitologia
medieval, os corvos representam a morte, as mas noticias, a comegar pelo seu nome, Diablo, e ¢
exatamente isso que ele representa no filme, coisas ruins que se aproximam. Entretanto, a relacdo
que Diablo tem com Malévola ¢ de companheirismo e a personagem realmente se preocupa com
0 passaro, tanto que ¢ considerado seu melhor amigo. Na live action de 2014, os produtores
resolveram mudar o nome do corvo de Diablo para Diaval, por causa das criticas religiosas que
teve no primeiro filme. Na live-action ¢ apresentado como Malévola conhece o corvo e como a
relacdo dos dois se desenvolve, mostrando o motivo pelo qual o passaro ¢ tdo importante para
ela.

Na animag¢do, Malévola se transforma em um dragdo por ter ficado irritada ao ver Diablo
se transformar em uma pedra, e buscando vinganca, ela ataca o principe. Na [live action,
Malévola transforma o corvo em um dragdo, para protegé-la. Ela também o transforma em varios
animais para ajuda-la na maior parte do tempo.

Em Malévola (2014), o filme retoma as caracteristicas femininas que existiam na
animac¢ao. Malévola agora ¢ representada no papel de uma fada bondosa e inocente, e claramente
respeitada pelo seu povo, os Moor ou Mouros, transformando-se em sujeito passivo. Entretanto,
ela conhece Stefan, um jovem menino que sonha em um dia conseguir ter poder, e livrar-se da
miséria que passava. Os dois se tornam amigos, ¢ ela cresce cada vez mais na companhia dele,
consequentemente os dois se apaixonam, tanto que ela acaba confiando que ele a amava da
mesma forma, e se torna vulneravel a ambigdo do jovem. A confianca ¢ dolorosamente quebrada,
quando, depois de muito tempo, o reino vizinho, o dos humanos, entra em guerra contra o povo
Mouro. O reino humano acaba perdendo, pois Malévola, como protetora do reino Mouro, acaba
derrotando o rei. Ja adulto, Stefan, que trabalhava na corte do rei, escuta o rei dizer em seu leito,
que quem o vingasse matando Malévola e lhe apresentasse uma prova do ato, seria nomeado seu
sucessor. Stefan v€ a oportunidade perfeita para realizar seu sonho e vai atras da fada. Ele a faz
adormecer e tenta mata-la, mas era muito covarde para realizar tal ato, sendo assim, ele decide
arrancar o que era mais precioso para Malévola, suas asas. Assim, Stefan realiza seu sonho,

traindo assim, a confianga que Malévola possuia nele.
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Essa cena ¢ muito profunda, pois, ela representa, suavemente, o contexto do estupro do
conto de Basile, onde a mulher teve seu corpo violado por um homem, e foi deixada abandonada
em seu leito. Além disso, a cena ndo somente ¢ profunda, mas também fortemente chocante.
Malévola expressa a dor que sentiu ao perceber que suas asas foram arrancadas violentamente. O
sangue no tecido de suas vestes, os gritos de desespero, a fragilidade da mulher iludida por um
homem, todas essas caracteristicas sao representadas pela dor da personagem. Apds esse evento,
ela estabelece para si que o amor verdadeiro ndo existe, e essa premissa ¢ o discurso que ela
toma para si ao longo de toda a narrativa do filme. Por ter tido essa grande e traumadtica
desilusdo, consequentemente, ¢ explicita a mudanga do papel da personagem, passando do
sujeito fada bondosa, para o sujeito fada amargurada.

Essa passagem pode ser percebida, pelo tom de suas vestes, que passam de um marrom
escuro, que refletia a luz do dia quando era feliz, para um tom amarelo apagado pastoso,
representando a tristeza, a perda da forca vibrante que existia em si. A amargura de Malévola ¢
tao forte, que seu reino se transforma igualmente em negro e ligubre, e entdo ela se proclama
rainha dos Mouros, posteriormente passou a usar vestes pretas. As suas asas, semelhantes as de
uma aguia, representa sua posi¢do de autoridade, entdo quando as asas sdo arrancadas dela, ela
perde essa posi¢ao, porém, para continuar lutando e recuperar suas asas de volta, ela arranja um
cajado magico, para ser sua nova fonte de equilibrio e forga, fazendo-a voltar a ter a posicao de
sujeito superior dominante.

Para mostrar que continuava forte, e sem um pingo de compaixdo, Malévola amaldigoa a
filha de Stefan, Aurora, mas ao contrario da animagao de 1959, ela amaldigoou-a para dormir
para sempre ¢ sO ser acordada quando recebesse um beijo de amor verdadeiro em seu aniversario
de 16 anos, apenas para vingar-se de Stefan, pois tanto ela como ele, sabiam que o amor
verdadeiro ndo existia. Malévola, por causa de tanto 6dio e amargura que sentia por Stefan, ndo
percebeu que ao atingir o que o rei mais amava, condenou também alguém que era
completamente puro e inocente, assim como ela um dia foi, pois o mal, assim como o bem, ¢
uma reag¢do em cadeia, porém, o ato maldoso feito por quem um dia foi bom, causa remorso.

O rei entdo entrega sua filha as trés fadas, para que elas pudessem cuidar de Aurora até o
dia seguinte do aniversario de dezesseis anos da crianga. Contudo, Malévola sabia que a crianca
estava escondida em uma cabana simples na floresta, junto com as fadas, que eram

extremamente irresponsaveis. Malévola demonstrava compaixdo e cuidava de Aurora em



99

segredo até seus 16 anos, mostrando que seus sentimentos haviam mudado para algo puro e bom,
a ponto de, por fim, tentar retirar a maldi¢ao que havia colocado na princesa, devido ao convivio
com a crianga, da protecdo e dos cuidados que dava a ela, passando a sair da posi¢ao de sujeito
bruxa, para o sujeito mde. Entretanto, a forca da sua maldi¢do era tanta, que nem ela propria
poderia revogar com sua magia.

Malévola entdo entra em desespero, e procura o principe para salvar Aurora, desejando
muito que a premissa que tinha guardado para si, fosse falsa. A princesa efetivamente cumpre o
seu destino e se fere em um fuso, e todos esperam que o beijo do amor verdadeiro de um principe
possa salva-la, mas o que Malévola temia aconteceu, o principe ao beijar a garota, ndo conseguiu
quebrar o feiti¢o, e por causa disso, Malévola ficou destruida e com remorso, prometendo a
menina que cuidaria dela para sempre e que nada e nem ninguém se aproximaria dela para fazer-
lhe algum mal, depositando um beijo casto em seu rosto. Esse beijo quebrou a maldi¢do, pelo
amor que Malévola tinha por Aurora, o amor fraterno era de fato verdadeiro, ja que Aurora
passara toda a sua vida com Malévola, alimentando o vinculo que as prendia dia apds dia, ao
contrario de seu pai, que ndo podia estar com sua filha; entdo Malévola entendeu que o
verdadeiro amor existia, mas quando nutrido por muito tempo, no contato didrio. Este laco
fraternal que elas possuiam era muito forte. Apds isso, Malévola derrota o rei, e coroa Aurora
como rainha do povo Mouro, assim ela unifica os dois reinos. Malévola volta a ter as vestes
marrons, apos seu coragao ser restaurado e sua bondade e pureza ser reconstruida.

Nessa adaptacdo, a estoria da Bela Adormecida € recriada. A Disney inverte a posicao de
vildo como sujeito antagonista, passando para herdi como sujeito protagonista. A proposta foi de
humanizar a personagem, através do discurso de vitima ativa, pois ao longo da narrativa, ¢ ela
quem sofre com as perdas, se tornando cada vez mais introspectiva. Embora parega a vila — pelas
roupas, pela obscuridade que se abate sobre o reino dos Moor — sua unica atitude concreta de
maldade ¢ a maldicao sobre a princesa, praga que se cumpre, mas ¢ imediatamente revogada pelo
amor trazido pelo beijo da propria Malévola. Nao se trata, pois, de um vilao apresentado como
simplesmente mau, mas de alguém que se torna assim, risco que Malévola decide correr e que
Aurora, gradativamente, interrompe.

Zipes propde uma defini¢do de recriagdo em seu livro Fairy Tale as Myth: Myth as Fairy

Tale (1993). Ele diz que:
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O objetivo de produzir um conto de fadas revisado ¢ criar algo novo que
incorpore o pensamento critico e criativo do produtor e corresponda as
demandas e gostos alterados do publico. Como resultado de valores
transformados, o conto de fadas classico revisado procura alterar as visdes do
leitor de padroes tradicionais, imagens e codigos. (ZIPES, 2013, p.9)

Para comecar, o filme ¢ narrado pela princesa Aurora, sobre o que aconteceu antes de ela
ser coroada rainha dos dois reinos, entdo, ndo ¢ apenas sobre Malévola, ainda permanece sendo a
estoria de Aurora, através de seus olhos como sempre foi, mas de uma maneira diferente, porque
foi finalmente dada voz para ela contar sua versdo, onde em versdes anteriores, ela foi tratada

como o objeto do desejo masculino.

“Vamos contar uma velha histéria de novo. E vamos ver o quiao bem vocé a
conhece. Era uma vez, havia dois reinos que eram os piores dos vizinhos. Tao
vasta a discordia entre eles que foi dito que apenas um grande her6i ou um
terrivel vilao poderia reuni-los. Em um reino viviam pessoas como eu e voceé,
com um rei vaidoso e ganancioso para governd-las. Eles estavam sempre
descontentes e com inveja da riqueza e beleza de seus vizinhos. Pois no outro
reino, os mouros viviam em todo tipo de criatura estranha e maravilhosa. E eles
ndo precisavam de rei nem de rainha, mas confiavam um no outro. Em uma
grande arvore, em um grande penhasco nos Mouros, viveu um desses espiritos,
vocé pode vé-la como uma menina, mas ela ndo era uma garota qualquer. Ela
era uma fada, 14 vao vocés, e seu nome era Malévola” (Joe & Robert, 2014)

Isso mostra que a estoria que foi previamente contada do ponto de vista sexista, teve
Malévola como a antagonista, a bruxa mais temida do reino, e agora, por sua propria experiéncia,
ela foi uma figura materna. Houve at¢ mesmo uma mudanga de simbolos negativos para
positivos, como o simbolismo negativo da cor preta usada pela maioria dos vildes para indicar
seu poder ou sua parte com a escuriddo, nesse caso, a protagonista usa preto, tem chifres, e tem o
carater amavel, tanto que, jurando vinganga, ela ndo consegue ir at¢ o fim, lamentando suas
agoes, porque ela ndo nasceu ma4, ela era uma criatura boa e gentil, mas que ficou ferida por
dentro, entdo as circunstancias a fizeram parecer perversa. A estoria discursiva e suas multiplas
relagdes com outros discursos fizeram a personagem, considerada maléfica, ganhar sua redencao,
mostrando que as verdades podem ser, de fato, contestadas.

O corvo, simbolo de morte ou ma noticia, na /ive action ¢ representado por um homem
gentil, educado e leal, além de ser amado por Malévola e Aurora, muitas vezes se tornando um

conselheiro de Malévola, assim como o grilo falante era para Pinoquio. Ele é também aquele que
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sempre traz boas noticias, como o nascimento de Aurora, € como ela estava sendo cuidada pelas
fadas.

O filme também foi produzido estritamente com base nos contos de Giambattista Basile,
com Sun, Moon, and Talia (1634), Charles Perrault com Bela Adormecida Na Floresta (1697) e
os irmdos Grimm com Little Briar Rose (1812), especialmente quando fala das criaturas mouras
que existem no Reino de Malévola, e o caso das asas cortadas a noite, que ¢ exatamente uma
critica ao estupro feminino, um assunto muito polémico que foi suavizado na cena. O filme
também faz uma alusdo as mulheres, que mais de uma vez foram personagens delicadas e
passivas, um esteredtipo feminino, que sempre precisaram de figuras masculinas para protege-
las, até terem seus finais felizes dependendo do casamento com um homem, mas que agora sao
heroinas fortes, inteligentes e determinadas que procuram futuros diferentes do matrimonio.

Quando Stefan e Malévola se conhecem, uma dica ¢ dada no comeco do filme, que
Stefan machucaria Malévola no futuro. Mas como? O anel de ferro, sendo a fraqueza da
personagem. Nesse contexto, o ferro representa a forca masculina sobre a mulher. No futuro,
quando ambos sdo adultos e Malévola tenta levar Aurora com ela, Stefan cria uma grande
barreira de espinhos de ferro por todo o castelo para impedir a forca, que Malévola entre no
local. Aos olhos de Aurora, a figura masculina do pai, sempre foi antagonista, demonstrando a
unido feminina contra o machismo masculino. Portanto, a ressignificacio de concepgodes
ideoldgicas que determinam as orientagdes e lugares de poder na historia das sociedades
humanas.

O beijo do amor verdadeiro também ¢ recriado na live action, porque, como na visao
classica, esse beijo sempre pertenceu a um contexto sexual, entre homem e mulher, na visao
moderna e pds-moderna, esse amor foi idealizado de varias maneiras, inclusive mostrando o
amor familiar ou enfatizando o amor de uma verdadeira amizade.

Do século XVI até o século XXI, o papel das mulheres na literatura evoluiu fortemente.
Antes sendo vista como um objeto de desejo do homem, sendo um ser fragil que deveria ser
protegido e amado, agora se tornando, depois da revolugdo feminina, uma personagem forte,
recebendo as caracteristicas proprias dessa revolugdo. A literatura, assim, pode ser considerada
como a fonte da representagdo de uma sociedade movida por ideologias fundamentadas em
formagodes imaginarias. Em todas as €pocas, as mulheres foram vistas como objetos sexuais,

feitas exclusivamente para a procriagdo; e o ideal feminino era a jovem virgem, a espera do
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casamento e submissao aos maridos, mostrando a superioridade masculina, objeto esse, de varios
géneros literarios. No século XIX, elas ganharam espago na literatura sendo representadas como
donas de casa, mas de alguma forma buscando a sua independéncia ou mesmo sendo a figura
desejada de um homem. Na literatura moderna, as personagens femininas se tornaram fortes e
independentes, com uma linha de pensamento voltada contra os principios conservadores da
sociedade. Desde o movimento de libertacdo das mulheres nos anos 1960, seus papéis na vida
social, cultural, politica e econdmica mudaram drasticamente e progrediram para melhor,
aparentemente dando as mulheres uma posi¢do igual a dos homens na maioria dos aspectos da
vida. Mas o dominio masculino da industria cinematografica e literaria, ainda ¢ evidente no
século XXI, disse o tedrico critico no cruzamento da terceira geracdo, Douglas Kellner (apud
Flew, 2007).

Zipes (1991, p.47) diz que no século XIX, tivemos uma revitaliza¢do crescente das boas
maneiras ¢ da violéncia nos contos de fadas, ndo apenas a violéncia, mas também novas
perspectivas semidticas dos padrdes sociais. Esses padrdes foram estipulados para vildes e foram
sendo desenvolvidos ao longo de varias narrativas e perspectivas semidticas, especialmente no
caso de vildoes do sexo feminino, onde suas mentes e coragdes poderiam ser moldados
precisamente pelo estereotipo feminino. No cinema, as personagens femininas da literatura
tornaram-se mais conhecidas, resultando em adaptacdes animadas. Alguns escritores como, Tim
Burton e Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, reconheceram a importancia dos contos de fadas
e usaram alguns dos elementos desse género para criar um novo, um 6timo exemplo disso ¢ a
producdo de live action, que sdo versdes de animagdes cldssicas com atores reais, além de a alta
qualidade de produgdo com computagao grafica.

Os produtores decidiram desenvolver essa estoria porque queriam mostrar que a natureza
do ser humano pode ser mudada dependendo dos eventos de sua vida, além de dar uma nova
perspectiva sobre o papel das mulheres nos contos de fadas, mostrando uma visao poés-moderna
sobre o assunto, dando uma chance para o vildo se explicar, e para mostrar que ha sempre duas
versoes da estoria, como Valdir Callegari disse: "O lobo sempre serd mau, se vocé continuar a
ouvir apenas a versao da chapeuzinho vermelho”.

Esse discurso ¢ bastante pertinente para analisar a questdo do sentido, que sempre pode

ser outro. Um discurso ¢ cheio de sentidos, e cada sentido ¢ entendido por um individuo
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dependendo da ideologia que ele tenha. As “verdades” contidas em um dizer, podem ser

refutadas. A leitura depende do lugar em que se situar a posi¢ao sujeito do sujeito de discurso.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta andlise do papel da mulher na sociedade através da animagdo da Bela Adormecida
até seu homonimo Malévola, foi possivel refletir sobre as transformagdes femininas de cada
periodo, e do seu papel social em que as narrativas foram inseridas, comparando textos classicos
com filmes contemporaneos. Mostrando o quanto esta era pds-moderna € importante para a
constituicao sociopolitica historico-cultural da humanidade.

O conto de A Bela Adormecida, desde a sua primeira versao, teve muitas releituras, as
quais possuiram muitos outros nomes e inimeras mudancas ao longo da histéria da sociedade.
Na produg¢ao homonima, Malévola (2014), os produtores propuseram diversas reflexdes acerca
do papel social da mulher, e do seu papel social apés o0 movimento feminista, além da discussao
acerca do género feminino e seus discursos, que, ao contrario do discurso tradicional sobre
género, que ¢ imposto pela sociedade, essa discussao atualmente traz que, a imagem masculina
ou feminina sobre género ¢ construida socialmente, através de diferentes discursos.

O discurso machista masculino também foi alterado, perdendo sua forga e seu poder
sobre o discurso masculino acerca do feminino. Na releitura, a passividade da mulher ¢
substituida pela atividade, ganhando destaque e demonstrando superioridade. Outra observagao ¢
a da concretizacao do discurso de Judith Butler, onde ela menciona o fato de que o individuo nao
nasce mulher, ele se torna a partir das construgdes sociais. Por outro lado, Malévola reconstroi o
discurso tradicional da vild, além de quebrar o discurso da superioridade masculina junto com a
ideologia machista, de que o homem ¢ o tnico salvador da princesa, € que so ele pode dar a ela
um final feliz. O amor ¢ apresentado a partir dos novos conceitos contemporaneos, ndo mais
sendo representado pela relacdo homem-mulher, mas sendo representado pela relagdo fraternal,
onde ele ¢ tido como real amor verdadeiro, tendo suas ressignificagdes de valores ideologicos
sobre o amor. As construgdes de identidade sdo feitas no cotidiano social, € impostos pela midia,
onde consciente e inconscientemente vemos representagoes de género, de familia, de padrdes, de
ideais e de valores em geral, que estdo sendo reconstruidos a cada dia através de movimentos
liberais feministas. Ainda assim, esses movimentos globais, afetam consequentemente a vida dos
individuos, havendo separacdo de quem ¢ a favor ou contra esses movimentos, sem haver total

homogeneizacao desses grupos operantes, acabando por ndo ser 100% eficaz em suas propostas.
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Ao longo da histéria, o imaginario sobre o feminino se adequa ao periodo em que ele esta
inserido socialmente, mas o imaginario tradicional ficou marcado na memoria das pessoas
através das imposi¢des para esse imagindrio. SO a partir do século XX, que o contradiscurso
desse imaginario foi proposto, e a partir do século XXI, essa proposta se tornou ativa através das
producdes cinematograficas poés-modernas. O imaginario atual da mulher ¢ aquele que foge do
padrao tradicional do género masculino e feminino, que define os papéis do homem e da mulher
na sociedade, se tratando atualmente das novas posi¢des sociais que cada género escolhe ter, e
nao ¢ mais imposto. Atualmente, as mulheres podem escolher entre 0 matrimonio ou a vida de
solteira, assim como seu proprio padrao de beleza, e assumindo o lugar de poder ou optando pela
passividade. Assim temos a Terceira mulher que tanto pode ser revoluciondria como
conservadora, sendo representada por Malévola no filme de 2014, que assume tanto o papel
passivo quanto o ativo.

Essa pesquisa teve como objetivo analisar os discursos tradicionais e contemporaneos das
personagens Aurora ¢ Malévola, dos contos e das producdes cinematograficas da Disney, que
representam a imagem da mulher na sociedade, além de representar os discursos de seus papéis
antecessores e posteriores. Na escolha dos contos da Bela Adormecida e suas produgdes
cinematograficas, uma classica e outra contemporanea, pudemos comparar como os discursos
sao materializados nas produgdes. As produgdes da Disney se adequam aos discursos vigentes de
cada época, pois seu publico alvo vai sendo moldado com base nesses discursos, ou seja, o
discurso que representa o imagindrio sobre o papel da mulher na sociedade retrata os discursos
predominantes da era classica e contemporanea, que mudaram lentamente atravessados por
outras formagdes discursivas, entretanto, mesmo com as mudangas dos discursos, o imaginario
da mulher ainda permanece no quesito de fisionomia, como o padrdao de beleza, que consiste no
formato do corpo e na raga da personagem feminina, que ainda estd em processo gradual de
mudanga. Portanto, a Formacdo Discursiva tradicional feminina estd perdendo espaco
gradualmente na sociedade a partir das épocas, estando sujeita a mudancas de ideologia e
formacdes discursivas, movimentando sentidos e posi¢des de sujeito.

Ao considerar o cruzamento entre a Analise de Discurso, os estudos de género e a
literatura, relativos a mulher, podemos perceber o surgimento de propostas de estudos de
paradigmas sociais ndo ditos, assim ¢ importante salientar a importancia dessa pesquisa, pois

além de enriquecer as analises literarias, também enriquece os estudos sociais de género e seus
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discursos de empoderamento da sociedade moderna. Os contos de fadas sdo importantes para
mostrar a evolu¢ao social da humanidade, assim como aspectos femininos tradicionais que
evoluem para modernos.

Esses elementos indicam uma ruptura no padrao tradicional no qual a figura feminina se
caracteriza pela submissdo e passividade, e a figura masculina se caracteriza na posi¢ao de
salvador, havendo uma inversdo de lugares sociais.

A importancia desse trabalho para a formacao do profissional de Letras em Inglés, se
deve ao fato de que existe uma efervescéncia tecnologica emergente, que tem provocado
transformacdes relevantes na sociedade. A Educacdo ndo esta alheia a essa transformacdo. Na
literatura, o foco de investigacdo dos trabalhos publicados se dd, de modo geral, em torno da
linguagem da obra, das posi¢oes de sujeito de personagens e de simbologias, mas tais propostas,
as vezes, deixam de privilegiar os recursos tecnologicos em beneficio para a obra e a educacao,
desconsiderando o discurso do professor e sua posi¢cao nessa nova era.

Nesse sentido, o presente trabalho visa a contribuir para essa temadtica, buscando a
compreensao da posicao professor de lingua inglesa na era digital, bem como sua compreensao
acerca da utilizag@o das Literaturas junto com a Analise de Discurso de linha francesa na pratica
docente. A era digital, abriu caminhos e trouxe ao homem o acesso a um novo espaco
comunicacional. Em meio a uma diversidade linguistica e cultural, algumas vezes apontada
como forma de inser¢do na cultura globalizada, a lingua inglesa ¢ onipresente de forma mais ou
menos explicita, em diversos setores da sociedade.

Existe a importancia de abandonar um tipo de ensino meramente reprodutivo, para adotar
uma modalidade em que haja a aproximagdo das situagdes de aprendizagem ao cotidiano do
aluno. As diferentes estratégias de ensino de lingua estrangeira (LE) apontam para uma
abordagem comunicativa, trazendo como uma das principais contribui¢des ao ensino da lingua
inglesa uma nova dimensdo da lingua, que deixa de ser vista de forma estatica e
descontextualizada e passa a ser compreendida a partir de situagdes sociocomunicativas. Assim,
¢ requisitada do professor de lingua inglesa uma atitude critico-reflexiva, no sentido de repensar
sua pratica pedagdgica, com vistas a um descentramento de sua posi¢do como transmissor de um
conhecimento pré-estabelecido, passando a ser o facilitador e, assim, a melhor contribuir para

uma aprendizagem significativa.
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As novas concepgoes de ideologia também tém emergido na medida em que os discursos
téem sido construidos e desconstruidos. Os leitores estdo sujeitos a receberem esses novos
discursos, e o professor precisa estar atualizado a respeito e mediar as evidéncias dos sentidos
contidos nesses discursos.

Além disso, ndo somente o filme, em si, possui discursos, mas todo o processo de
producdo. Ao analisar um filme, devemos prestar atengdo nos seguintes elementos: plano,
sequéncia, lateralidade, iluminagdo e som. O plano ¢ o cenario, os elementos que compdem uma
imagem; A sequéncia corresponde a uma unidade narrativa, que ¢ composta por varios planos e
que contribui para criar um sentido ou ampliar os significados que existem na cena. A maneira
como a camera conta a histéria tem relagdo com diferentes aspectos do filme. Podemos
testemunhar apenas o que um determinado personagem testemunha ou podemos olhar todos os
nucleos de ag¢do do filme. Em A Bela Adormecida (1959), ndo temos o recurso de subjetividade,
porém, temos um ponto de vista objetivo. Em Malévola (2014), a camera assume o ponto de
vista de Malévola e ampliamos nossa identificacdo com a personagem; A lateralidade se trata de
como os personagens sao enquadrados, podendo dar a eles o peso do dominio da cena e da
atencdo do espectador; A iluminagdo influencia nas cores presentes no cenario discursivo. As
cores mais frias trazem a sensacdao de tristeza ou perigo, ja as cores mais quentes trazem a
sensacdo de alegria e tranquilidade; O som ajuda a nos passar sensacdes. Mas as vezes ele pode
ser usado como elemento discursivo.

Portanto, a analise discursiva de filmes e literaturas, no contexto de sala de aula, vai
muito além da area gramatical. A area sociodiscursiva colabora para o aprofundamento da lingua

e o aprendizado em sala.
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Certa vez havia um grande senhor, que foi abengcoado com o nascimento de uma filha, a
quem deu o nome de Talia. Mandou chamar os sabios e os astrologos em suas terras, para prever
o futuro dela.

Encontraram-se, aconselharam-se juntos, lancaram seu hordscopo e, finalmente,
chegaram a conclusdo de que ela sofreria um grande perigo de uma lasca de linho. Seu pai,
portanto, proibiu que qualquer linho, cdnhamo ou qualquer outro material desse tipo fosse
trazido para sua casa, para que ela escapasse do perigo predestinado.

Um dia, quando Talia se transformou em uma jovem e bela moga, ela estava olhando pela
janela, quando viu passar daquela maneira uma velha que estava girando. Talia, nunca tendo
visto uma roca ou um fuso, ficou satisfeita ao ver o fuso girando, e ela estava tdo curiosa sobre o
que era, que ela pediu a velha para vir até ela. Tirando a roca da mao, ela comegou a esticar o
linho. Infelizmente, Talia correu uma lasca de linho sob sua unha e caiu morta no chao. Quando
a velha viu isso, ficou assustada e desceu correndo as escadas, e ficou imével.

Assim que o pai, desgragado, soube do desastre que acontecera, ele os mandou, depois de
ter pago por essa banheira de vinho azedo com barris de ldgrimas, deitd-la em um de seus
castelos no pais. L4 eles a sentaram em um trono de veludo sob um dossel de brocado. Querendo
esquecer tudo e dirigir de sua memoria seu grande infortinio, fechou as portas e abandonou para
sempre a casa onde sofrera essa grande perda. Depois de um tempo, aconteceu por acaso que um
rei estava cagando e passou por ali. Um de seus falcdes escapou de sua mao e voou para dentro
da casa por uma das janelas. Nao veio quando chamado, entdo o rei fez com que um dos seus
companheiros batesse a porta, acreditando que o paléacio seria habitado. Embora ele tenha batido
por um longo periodo de tempo, ninguém respondeu, entdo o rei mandou que trouxessem uma
escada de vinicultor, pois ele mesmo subia e vasculhava a casa, para descobrir o que havia
dentro. Assim, ele subiu e entrou, € olhou em todos os comodos, recantos e cantos, € ficou
surpreso de ndo encontrar nenhuma pessoa viva ali. Finalmente chegou ao saldo e, quando o rei
viu Talia, que parecia estar encantada, ele acreditou que ela estava dormindo, e ele a chamou,
mas ela permaneceu inconsciente. Chorando em voz alta, ele viu seus encantos e sentiu seu

sangue percorrer suas veias. Ele levantou-a nos bragos e levou-a para a cama, onde reuniu os
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primeiros frutos do amor. Deixando-a na cama, ele retornou ao seu proprio reino, onde, no
negodcio premente de seu reino, ele por um tempo nao pensou mais sobre este incidente.

Agora, depois de nove meses, Talia deu a luz a dois lindos filhos, um menino e uma
menina. Nelas podiam ser vistas duas joias raras, e elas eram acompanhadas por duas fadas, que
iam a esse paldcio e as colocavam nos seios da mae. Uma vez, no entanto, eles procuraram o
mamilo, € ndo o encontraram, comegaram a chupar os dedos de Talia, e sugaram tanto que a
lasca de linho saiu. Talia acordou como se dormisse e, vendo-se ao lado de suas duas preciosas
gemas, segurou-as até o peito e deu-lhes o mamilo para sugar, e os bebés eram mais queridos
para ela do que sua propria vida. Encontrando-se sozinha naquele paldcio com duas criangas ao
seu lado, ela ndo sabia o que havia acontecido; mas ela notou que a mesa estava arrumada, e
comida e bebida foram trazidas para ela, embora nao visse nenhum assistente.

Enquanto isso, o rei lembrou-se de Talia, dizendo que queria ir cagar, retornou ao palacio
e a encontrou acordada, com dois cupidos de beleza. Ele ficou muito feliz e contou a Talia quem
era € como a vira € o que acontecera. Quando ela ouviu isso, a amizade deles foi tecida com
lagos mais fortes, e ele permaneceu com ela por alguns dias. Depois disso, despediu-se dela e
prometeu voltar em breve e leva-la consigo para o seu reino. E ele foi para o seu reino, mas nao
encontrou descanso, ¢ em todas as horas ele tinha em sua boca os nomes de Talia, e de Sol e Lua
(esses eram os nomes dos dois filhos), e quando ele descansou, ele chamou um ou outro deles.

Agora a esposa do rei comecou a suspeitar que algo estava errado devido ao atraso de seu
marido enquanto cagava, € ao ouvi-lo nomear continuamente Talia, Sol e Lua, ela ficou quente
com outro tipo de calor que o do sol. Mandando chamar o secretario, ela lhe disse: "Ouga-me,
meu filho, vocé esta vivendo entre duas pedras, entre o poste e a porta, entre o pdquer e a grade.
Se vocé me disser por quem o rei, seu mestre € meu marido, estd apaixonado, eu lhe darei
tesouros incalculaveis; e se vocé esconder a verdade de mim, vocé nunca mais sera encontrado,
morto ou vivo ". O homem estava terrivelmente assustado. A ganancia e o medo cegavam seus
olhos para toda honra e para todo senso de justica, e ele relatava a ela todas as coisas, chamando
pao pao e vinho vinho.

A rainha, ouvindo como estavam as coisas, enviou o secretario a Talia, em nome do rei,
pedindo-lhe que mandasse as criangas, pois ele queria vé-las. Talia, com grande alegria, fez o
que lhe foi ordenado. Entdo a rainha, com o coragdo de Medéia, disse ao cozinheiro para mata-

los e transforma-los em varios pratos de bom gosto para seu marido miseravel. Mas o cozinheiro
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era de bom coragao e, ao ver estas duas lindas magas douradas, sentiu pena e compaixao por elas,
e ele as levou para casa, para sua esposa, € fez com que ela as escondesse. Em seu lugar, ele
preparou dois cordeiros em cem pratos diferentes. Quando o rei chegou, a rainha, com grande
prazer, serviu a comida.

O rei comeu com prazer, dizendo: "Pela vida de Lanfusa, quao bom ¢ isto!"; ou "Pela
alma dos meus antepassados, isso € bom".

Cada vez ela respondeu: "Coma, coma, vocé estd comendo do seu proprio".

Por duas ou trés vezes o rei nao prestou atengdo a essa repetigdo, mas finalmente vendo
que a musica continuava, ele respondeu: "Sei perfeitamente bem que estou comendo da minha
propria caga, porque vocé nao trouxe nada para esta casa"; e ficando zangado, ele se levantou e
foi para uma vila a alguma distancia de seu palacio, para consolar sua alma e aliviar sua raiva.

Enquanto isso, a rainha, ndo estando satisfeita com o mal ja feito, mandou chamar o
secretario e disse-lhe para ir ao palacio e trazer Talia de volta, dizendo que o rei ansiava por sua
presenca e a esperava. Talia partiu assim que ouviu essas palavras, acreditando que estava
seguindo os comandos de seu senhor, pois desejava muito ver sua luz e alegria, sem saber o que
estava sendo preparado para ela. Foi recebida pela rainha, cujo rosto brilhava com o fogo ardente
dentro dela, que parecia o rosto de Nero.

Ela se dirigiu a ela assim: "Bem-vinda, senhora intrometida! Vocé ¢ uma bela peca de
mercadoria, sua erva daninha, que esta gostando do meu marido. Entdo vocé ¢ o pedago de
sujeira, a vagabunda cruel, que fez minha cabeca girar? Mude seus caminhos, pois vocé ¢ bem-
vinda no purgatdrio, onde eu compensarei todos os danos que vocé causou a mim ".

Talia, ouvindo estas palavras, comegou a se desculpar, dizendo que ndo era culpa dela,
porque o rei, seu marido, havia tomado posse de seu corpo quando ela se afogou no sono; mas a
rainha ndo escutava suas desculpas e tinha um grande fogo aceso no patio do palacio, ordenando
que Talia fosse lancada nele.

A dama, percebendo que as coisas haviam tomado um rumo ruim, ajoelhou-se diante da
rainha e implorou a ela que permitisse que pelo menos tirasse as roupas que usava. A rainha, ndo
por piedade da infeliz dama, mas para ganhar também aquelas vestes, que eram bordadas com
ouro e pérolas, disse-lhe para se despir, dizendo: "Vocé pode tirar a roupa. Eu concordo." Talia
comegou a tira-las e, com todos os itens que retirou, soltou um grito alto. Tendo tirado o roupao,

a saia, o corpete € o turno, ela estava prestes a tirar a ultima peca de roupa, quando soltou um
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ultimo grito mais alto que o resto. Eles a arrastaram para a pilha, para reduzi-la a cinzas que
seriam usadas para lavar as cal¢as do Charon.

De repente, o rei apareceu e, encontrando esse espetaculo, exigiu saber o que estava
acontecendo. Ele pediu seus filhos, e sua esposa - recriminando-o por sua trai¢cao - ela respondeu
que os matou e serviu a ele como carne. Quando o rei desgragado ouviu isso, entregou-se ao
desespero, dizendo: "Ai! Entdo eu mesmo sou lobo de meus proprios cordeiros. Ai de mim! E
por que essas minhas veias ndo conhecem as fontes de seu proprio sangue?" Vocé vadia
renegada, que ma agdo ¢ essa que vocé fez? Va embora, vocé terd seu deserto como os tocos, e
eu ndo enviarei um tal tirano para o Coliseu para fazer sua peniténcia!"

Assim dizendo, ele ordenou que a rainha fosse langada no fogo que ela preparara para
Talia, e o secretario com ela, porque ele tinha sido o responsavel por este jogo amargo e tecelao
desta trama perversa. Ele iria fazer o mesmo com o cozinheiro, a quem ele acreditava ser o
matador de seus filhos, quando o homem se langou a seus pés, dizendo: "Na verdade, meu
senhor, para tal feito, ndo deveria haver nada além de uma pilha de fogo vivo, e nenhuma outra
ajuda além de uma lancga por trds, e nenhum outro entretenimento além de girar e girar dentro do
fogo ardente, e ndo deveria procurar outra honra sendo as minhas cinzas, as cinzas de um
cozinheiro, misturadas com as da rainha. Mas esta ndo € a recompensa que eu esperava por ter
salvado as criangas, apesar do fel daquela cadela, que queria mata-las e retornar ao seu corpo
aquilo que era do seu proprio corpo ".

Ouvindo essas palavras, o rei estava fora de si. Pensou que estava sonhando e ndo podia
acreditar no que seus proprios ouvidos haviam ouvido. Portanto, voltando-se para o cozinheiro,
ele disse: "Se ¢ verdade que voceé salvou meus filhos, tenha certeza que eu vou te tirar de girar o
espeto, € eu vou coloca-lo na cozinha deste seio, para girar e torcer como vocé gosta de todos os
meus desejos, dando-lhe uma recompensa que lhe permitira chamar-se um feliz homem neste
mundo ".

Enquanto o rei pronunciava essas palavras, a esposa do cozinheiro, vendo a necessidade
do marido, trouxe os dois filhos, Sol e Lua, diante de seu pai. E ele nunca se cansou de jogar o
jogo de trés com sua esposa ¢ filhos, fazendo uma roda de moinho de beijos, agora com um e
depois com o outro. Ele deu uma generosa recompensa ao cozinheiro, fez dele um camareiro. Ele
se casou com Talia e ela teve uma longa vida com o marido e os filhos, experimentando assim a

verdade do provérbio:
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"Aqueles que a sorte favorece encontram boa sorte mesmo durante o sono."

ANEXO B - LA BELLE AU BOIS DORMANT (A BELA ADORMECIDA NA FLORESTA)
(1697)
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Era uma vez um rei e uma rainha que queriam muito ter filhos e, apesar de irem com
freqliéncia a todas as estacdes de aguas e de fazerem muitas promessas e peregrinagdes, nao
conseguiam um descendente. Até que um dia, depois de muito esperar, a rainha deu a luz uma
linda menina. O batizado foi em grande estilo e, como madrinhas da crianga, foram convidadas
as sete fadas da regido. Logo apods a cerimdnia, houve um banquete e, diante de cada uma das
fadas foi colocado um talher muito luxuoso como prova de agradecimento pelos dons que elas
concederiam a recém-nascida. Porém, no momento em que todos tomavam seus lugares a mesa,
surgiu uma fada velha que nao havia sido convidada e que, por ndo sair ha mais de cinqilienta
anos de sua torre, era julgada morta ou enfeiticada. O rei, entdo, ordenou que lhe dessem um
talher, mas nao foi possivel conseguir um estojo igual ao das outras fadas, o que a deixou
bastante raivosa, resmungando ameacas entre dentes.

Uma das jovens fadas ouviu-a e prevendo que ela pudesse se vingar, assim que deixaram
a mesa, escondeu-se atras da cortina para poder se manifestar por ultimo. Cada uma das fadas,
entdo, ofereceu seu dom a princesinha — beleza, inteligéncia, simpatia, talento musical... — até
que, quando chegou a vez da fada velha, todos estremeceram ao ouvir sua profecia de que a
recém-nascida espetaria o dedo num fuso e morreria. A jovem fada, entdo, saiu de seu
esconderijo e disse ao rei e a rainha que sua filha ndo morreria assim. Ela ndo tinha como anular
o feitigo, mas poderia abrandé-lo fazendo com que a princesa, ao espetar o dedo no fuso, caisse
num sono profundo por cem anos, do qual seria despertada por um principe. Todavia, o rei,
tentando evitar que se cumprisse a magia da fada velha, mandou publicar um decreto proibindo,
sob pena de perder a vida, a posse e o trabalho com rocas de fiar.

Ao fim de quinze ou dezesseis anos, tendo o rei e a rainha saido para uma de suas casas
de campo, aconteceu de a jovem princesa, ao percorrer os varios comodos do castelo, subir a
torre e la encontrar uma velha, sozinha, fiando em sua roca. Essa boa senhora, apesar de morar
ali ha anos, ndo sabia da proibi¢ao do rei. A princesa, muito estabanada e curiosa (determinado
pelo dom da fada velha), encantou-se pela roca, que até entdo ndo conhecia e, ao pegar o fuso,
espetou seu dedo caindo sem sentidos. A velha fiandeira, alarmada, gritou por socorro e, apesar
de todos os esforgos para despertar a princesa, nada houve que a fizesse voltar a si. O rei, que
tinha subido a torre devido ao grande tumulto, lembrou-se da predi¢do das fadas e, julgando que
nao havia mais nada a ser feito, mandou acomodar a filha no mais belo aposento do palacio

recomendando que a deixassem dormir em paz. A princesa parecia um anjo ¢ o desmaio nao
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tinha lhe tirado as cores vivas da tez; somente seus olhos estavam fechados, mas respirava
tranqiiilamente mostrando que ndo morrera.

A fada boa, que havia amenizado o feitigo lancado a princesa, foi avisada do incidente
por um andozinho que usava botas-de-sete-léguas e chegou numa carruagem de fogo puxada por
dragdes. Ela aprovou todas as iniciativas do rei, mas como era muito previdente, pensou que a
princesa, ao acordar, fosse se sentir sozinha e desnorteada. Assim, tocou todas as pessoas e
animais do castelo, excetuando o rei e a rainha, com a sua varinha de conddo. Num passe de
magica, todos dormiram para so virem a acordar no mesmo instante que a princesa. Até mesmo o
fogo, que crepitava com os espetos de perdizes e faisdes, adormeceu. Tudo se deu num minuto;
as fadas sdo muito rapidas nas suas tarefas. Entdo o rei e a rainha, depois de se despedirem da
filha, sairam do castelo e proibiram a quem quer que fosse de aproximar-se dele. Em quinze
minutos, ainda por obra da fada boa, cresceu em torno do castelo uma mata densa com enorme
quantidade de arvores e espinhos entrelagados que impediam a passagem a qualquer homem ou
animal, com o intuito de preservar a princesa dos curiosos.

Cem anos depois, o principe, filho do rei que entdo governava e que ndo pertencia a
mesma familia da princesa adormecida, foi cacar por aqueles lados e se impressionou com as
torres que apontavam acima da mata espessa. Cada um a quem indagava lhe respondia uma
coisa: uns diziam que aquele era um castelo assombrado por fantasmas, outros que ali era o local
secreto de encontro dos feiticeiros. A maioria, no entanto, dizia que ali habitava um ogro, unico a
conseguir atravessar aquele matagal, que levava para o castelo todas as criancinhas que agarrava
para poder comé-las a vontade. O principe nao sabia em qué acreditar até que um camponés lhe
disse ter ouvido de seu pai que, naquele castelo, dormia uma princesa, a mais bela do mundo, ha
cem anos, ¢ que um dia, o filho de um rei a quem estava destinada a despertaria.

Diante dessas palavras, o principe se encorajou, convicto de que poria fim aquele
encantamento e, impulsionado pelo amor e pela gloria, resolveu se certificar sobre o que havia
no interior do castelo. Mal se aproximou do bosque, todo aquele matagal repleto de arvores e
espinhos se abriu para lhe dar passagem. Também nao houve qualquer obstaculo a sua entrada no
castelo, embora nenhum de seus acompanhantes tivesse conseguido segui-lo, ja que as arvores se
juntavam ndo permitindo que eles passassem. Prosseguiu: um principe jovem e apaixonado ¢
sempre corajoso. Entrou, afinal, em um grande patio em que tudo o que se via era de meter

medo: um siléncio horrivel, a imagem da morte por toda parte e corpos de homens e animais
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estendidos como se estivessem mortos. Entretanto, percebeu pelas espinhas e pelos rostos
corados dos porteiros, que eles estavam apenas dormindo e que, em suas tacas, ainda restavam
algumas gotas do vinho que eles tomavam no momento em que adormeceram.

O principe atravessou um grande patio com piso de marmore, subiu a escada e entrou na
sala dos guardas que, dispostos em fila e de baionetas ao ombro, roncavam a valer. Depois,
atravessou varios comodos repletos de damas e pajens que dormiam, alguns de pé, outros
sentados. Entrou, enfim, num quarto todo dourado e viu, numa cama de cortinas entreabertas, o
mais belo quadro que ele jamais presenciara: uma princesa de quinze ou dezesseis anos cuja
beleza resplandecente tinha algo de luminoso e divino. Aproximou-se, trémulo e admirado, e
ajoelhou-se perto dela. Entdo, o encanto teve fim e a princesa despertou; e olhando para ele com
o olhar mais terno que o de um primeiro encontro, disse: “Es tu, meu principe? Como demoraste
a chegar!”

O principe, encantado com essas palavras, € mais ainda com o modo como tinham sido
pronunciadas, ndo sabia como expressar sua alegria e seu reconhecimento; garantiu-lhe que a
amava mais do que a si proprio. Ele estava mais confuso do que ela; afinal a princesa tivera
tempo de sonhar o que poderia dizer a ele, pois, ao que tudo indica (embora a historia nada diga),
a boa fada lhe proporcionara lindos sonhos durante o longo sono. Contudo, depois de quatro
horas a conversar, ainda ndo tinham dito nem a metade do que gostariam um ao outro. Neste
interim, no entanto, todo o castelo também despertou e embora cada um se dedicasse ao seu
servi¢o, ndo estavam apaixonados, e acordaram mortos de fome.

Uma das damas de honra acabou perdendo a paciéncia e disse bem alto a princesa que a
carne ja estava servida. O principe ajudou a princesa a se levantar e, ao observa-la, disse-lhe
cuidadosamente que, apesar de estar vestida “como a minha avd”, nem por isso estava menos
bela. Dirigiram-se a sala dos espelhos onde lhes foi servida a ceia; musicos com seus violinos e
oboés tocaram velhas pegas, porém excelentes, embora ha cem anos ninguém as tocasse. Depois,
sem perda de tempo, o capeldo-mor os casou na capela do castelo e a dama de honra cerrou a
cortina do leito de nupcias. Os dois dormiram pouco: a princesa, naturalmente, ndo estava com
sono e o principe a deixou logo que amanheceu para voltar a cidade, porque seu pai devia estar
preocupado com ele.

O principe disse aos pais que se perdera na floresta enquanto cacava e que dormira na

cabana de um carvoeiro que lhe oferecera pao preto e queijo. O rei seu pai, que era um homem
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bom, acreditou na historia, mas a rainha se mostrou bastante desconfiada e, observando que o
filho sempre ia cagar e que tinha uma boa desculpa quando passava duas ou trés noites fora, nao
teve duvidas de que ele estivesse apaixonado. Assim, o principe € a princesa viveram por mais de
dois anos e acabaram tendo dois filhos ainda mais belos do que a mae: a primeira recebeu o
nome de Aurora e o segundo, de Dia.

A rainha, varias vezes, pediu explica¢des ao filho aconselhando-o a levar uma vida mais
regrada. Entretanto, ele ndo tinha coragem de lhe confiar seu segredo; embora a amasse, também
a temia, pois ela era da raca dos ogros e o rei s6 a desposara devido a sua grande fortuna. Na
corte, dizia-se que a rainha tinha as mesmas inclinagdes dos ogros e que, quando via criancinhas,
tinha que se conter para ndo agarra-las. Por isso, o principe, ressabiado, nunca quis lhe contar
sobre a vida que levava. Mas quando o rei morreu, dois anos depois, o principe assumiu o trono e
anunciou publicamente seu casamento, apresentando a esposa e os filhos aos seus suditos em
uma magnifica recepcdo. Passado algum tempo, no entanto, o novo rei foi lutar e deixou a
rainha-made como regente do reino recomendando-lhe muito a esposa e os filhos. Estaria na
guerra durante todo o verdo e, assim que o filho partiu, a rainha ogra enviou a nora e os netos
para uma casa de campo na floresta para poder mais facilmente saciar o seu horrivel desejo.
Alguns dias depois, ela também foi para 14 e disse ao cozinheiro:

— Amanha, no jantar, quero comer a pequena Aurora.

— Ah, nao senhora! — disse o cozinheiro.

— Eu quero — disse a rainha num tom de ogra com vontade de comer carne fresca. E
quero comé-la ao molho Robert.

O cozinheiro, sabendo que nao deveria discutir com uma ogra, pegou o facao e subiu ao
quarto da pequena Aurora: tinha entdo quatro anos e veio, pulando e rindo, enlagar-lhe o pescogo
pedindo balas. Ele comecou a chorar, deixou o facdo cair e, determinado, foi até o viveiro
degolar um cordeirinho que preparou com um molho tdo bom que agradou a rainha a ponto de
ela garantir nunca ter comido nada igual. Nesse meio tempo, ele pegou a princesa Aurora e
entregou-a a sua mulher para que ela a escondesse na casa deles. Uma semana depois, a rainha
disse ao cozinheiro:

— Na ceia, quero comer o pequeno Dia.

Ele ndo replicou e, decidido a engana-la novamente, foi buscar o menino que estava com

um florete na mao duelando com um macaco; tinha apenas trés anos. Levou-o a esposa que
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também o escondeu e, em seu lugar, preparou para a rainha um cabritinho bem macio que ela
achou admiravelmente bom. Tudo estava correndo bem até que, certa noite, a malvada rainha,
mais uma vez, chamou o cozinheiro:

— Quero comer a rainha, minha nora, com o mesmo molho com que comi os seus filhos.

Entdo, o pobre cozinheiro se desesperou, pois nao sabia como poderia engana-la mais
uma vez. A jovem rainha ja passara dos vinte anos, sem contar os cem que dormira e tinha a pele
um pouco dura, embora bela e branca. Como faria para encontrar um animal tao duro como ela?

Resolveu, para salvar a propria vida, degolar a rainha e subiu ao seu quarto disposto a dar
apenas um golpe; tentava enfurecer-se e entrou de punhal na mao em seu quarto. Como nao
quisesse surpreendé-la, contou-lhe, com muito respeito, a ordem que recebera de sua sogra.

— Cumpra o seu dever — disse-lhe ela — oferecendo-lhe o pescogo. Execute a ordem que
ela lhe deu. Vou rever os meus filhos, os meus pobres filhos que tanto amei. (ela os julgava
mortos desde que os haviam levado sem lhe dizerem nada).

— Nao, ndo — respondeu-lhe o cozinheiro comovido — a senhora ndo morrera e nem
deixard de rever os seus queridos filhos, mas isso acontecera na minha casa, onde os escondi.
Vou enganar a rainha ogra de novo preparando-lhe uma cor¢a nova em seu lugar.

Levou-a para sua casa onde a rainha se pos a beijar os filhos e chorar, enquanto ele foi
buscar a corca para a ceia da ogra que comeu com o mesmo apetite com que teria devorado a
jovem rainha. Estava muito feliz com a sua crueldade e havia planejado dizer ao filho, quando
ele voltasse, que os lobos esfomeados haviam comido sua esposa e seus filhos.

Certa noite, quando passeava como de costume, pelos patios e pelos viveiros da casa de
campo para farejar alguma carne fresca, ouviu, na casa que ficava atras do galinheiro, o pequeno
Dia em prantos, pois sua made queria castigd-lo por alguma travessura, bem como a pequena
Aurora que tentava ajudar o irmao. A ogra reconheceu as vozes da rainha e dos filhos e, furiosa
por ter sido enganada, no dia seguinte, ao amanhecer, ordenou, com voz assustadora, que
trouxessem para o meio do patio um caldeirdo cheio de sapos, viboras, cobras e serpentes e que
nele fossem jogados a nora, as criangas, o cozinheiro e sua mulher: ordenou que os trouxessem
com as maos amarradas nas costas. Estavam todos 14 e os carrascos se preparavam para lanc¢a-los
ao caldeirdo quando o rei, que ndo era esperado tdo cedo, entrou a cavalo no patio. Ao ver a
cena, perguntou o que significava aquilo tudo; ninguém ousava responder-lhe até que, a ogra,

furiosa, atirou-se de cabega no caldeirdo sendo devorada rapidamente pelos bichos que ela
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propria mandara colocar 14 dentro. E claro que o rei ficou triste: ela era a sua mae; mas logo ele

se consolou com a sua bela esposa e com os seus dois filhos.

MORALIDADE

Esperar por um tempo um bom e rico esposo,
Galante, encantador, garboso,
E coisa bastante vulgar,
Porém, esperar por um século, e dormente,
Moca igual ndo se pode achar,
Que durma tdo trangiiilamente.

OUTRA MORALIDADE

A fabula deseja apenas nos mostrar,
Que do himem amiude os nos tdao delicados,
Nao deixam de ser bons, ainda que adiados,

Que espere quem se quer casar;
Mas as mulheres, sempre a arder,
Aspiram a fé conjugal,

Que eu nao tenho coragem, nem poder
De lhes pregar esta moral.

ANEXO C — DORNROSCHEN (PEQUENA BRIAR ROSE) (1812)

Era uma vez, um rei e rainha que reinavam em um pais muito distante, onde havia
naqueles dias, fadas. Agora, este rei e rainha tinham muito dinheiro, e muitas roupas finas para
vestir, € muitas coisas boas para comer e beber, e uma carruagem para andar todos os dias: mas
embora tivessem se casado muitos anos, ndo tiveram filhos, e isso os afligiu muito mesmo. Mas

um dia, enquanto a rainha caminhava ao lado do rio, no fundo do jardim, ela viu um peixinho
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pobre, que havia se jogado para fora da agua, e ficou ofegante e quase morto na margem. Entdo a
rainha teve pena do peixinho e o jogou de novo no rio; e antes de nadar, levantou a cabeca para
fora da agua e disse: “Sei qual € o seu desejo, e sera cumprido, em troca de sua gentileza comigo
- vocé logo tera uma filha”. O que o peixinho havia predito logo veio a acontecer; e a rainha
tinha uma menininha tdo linda que o rei ndo conseguia parar de olhar para ela com alegria, e
disse que daria uma grande festa e se divertiria, € mostraria a crianga a toda a terra. Entdo ele
perguntou a seus parentes € nobres, amigos e vizinhos. Mas a rainha disse: "Eu também vou ter
as fadas, para que elas sejam gentis e boas para nossa filhinha". Agora havia treze fadas no reino;
mas como o rei e a rainha tinham apenas doze pratos de ouro para eles comerem, eles foram
forcados a deixar uma das fadas sem ser convidada. Chegaram entdo doze fadas, cada uma com
um gorro alto vermelho na cabega, sapatos vermelhos de salto alto nos pés e uma longa varinha
branca na mao; depois que a festa acabou, reuniram-se em um circulo e deram todos os seus
melhores presentes para a princesinha. Um deu sua bondade, outra beleza, outra riqueza, e assim
por diante até que ela tivesse tudo de bom no mundo.

Assim quando 11 delas haviam feito a béngdo, um grande barulho foi ouvido no patio, e
foi trazida a palavra de que a décima terceira fada estava chegando, com uma capa preta em sua
cabega, e sapatos pretos nos pé€s, € uma vassoura na mao: e logo subiu a sala de jantar. Agora,
como nao lhe haviam convidado para o banquete, ela ficou muito zangada e repreendeu muito o
rei e a rainha, e comecou a trabalhar para se vingar. Entdo ela gritou: "A filha do rei serd, em seu
décimo quinto ano, ferida por um fuso e caird morta". Entdo a duodécima das amigas fadas, que
ainda nao tinham dado seu presente, apresentou-se e disse que o desejo maligno deve ser
cumprido, mas que ela poderia suavizar seu mal; entdo o dom dela era que a filha do rei, quando
o fuso a ferisse, ndo deveria morrer, mas s6 deveria adormecer por cem anos.

No entanto, o rei ainda esperava salvar sua querida filha do mal ameagado; entdo ele
ordenou que todos os fusos do reino fossem comprados e queimados. Mas todos os presentes das
onze primeiras fadas foram entretanto cumpridos; pois a princesa era tdo bonita e bem-
comportada e boa e sabia que todos que a conheciam a amavam.

Aconteceu que, no dia em que ela tinha quinze anos, o rei e a rainha ndo estavam em
casa, e ela ficou sozinha no palacio. Entdo, ela vagou sozinha e olhou para todos os comodos e
aposentos, até que finalmente chegou a uma velha torre, na qual havia uma escadaria estreita que

terminava com uma pequena porta. Na porta havia uma chave de ouro, e quando ela a abriu, a
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porta se abriu e 14 estava uma velha senhora girando para longe, muito ocupada. "Por que? Que
tal agora, boa mae", disse a princesa; "O que vocé estd fazendo ai?", "Girando", disse a velha
senhora, ¢ balangou a cabega, cantarolando uma musica, enquanto zumbia! foi a roda. "Como
essa coisinha gira lindamente!", Disse a princesa, pegou o fuso e comecou a tentar girar. Mas
mal ela tocou, antes que a profecia da fada se cumprisse; o fuso a feriu e ela caiu sem vida no
chao.

No entanto, ela ndo estava morta, mas apenas caira em sono profundo; e o rei e a rainha,
que tinham acabado de voltar para casa, e toda a sua corte, também adormeceram; e os cavalos
dormiam nos estabulos, e os caes na corte, os pombos no casebre e as proprias moscas dormiam
nas paredes. Até o fogo da lareira parou de brilhar e foi dormir; o macaco parou, € o espeto que
estava girando com um ganso para o jantar do rei ficou parado; e o cozinheiro, que naquele
momento estava puxando o menino da cozinha pelos cabelos para lhe dar uma caixa na orelha
por algo que ele havia feito de errado, soltou-o e ambos adormeceram; o mordomo, que estava
saboreando a cerveja, adormeceu com o jarro nos labios: e assim tudo ficou parado e dormiu
profundamente.

Uma grande cerca de espinhos logo cresceu em volta do palacio e, a cada ano, ficava
mais alta e mais densa; até¢ que finalmente o antigo palacio foi cercado e escondido, de modo que
nem mesmo o telhado ou as chaminés pudessem ser vistos. Mas foi feito um relato por toda a
terra da bela Briar Rose adormecida (pois assim a filha do rei era chamada): de modo que, de
tempos em tempos, varios filhos de reis vinham e tentavam atravessar o matagal no palacio. Isso,
no entanto, nenhum deles poderia fazer; porque os espinhos e arbustos 0s seguravam, por assim
dizer, com as maos; e la eles ficaram presos e morreram miseravelmente.

Depois de muitos e muitos anos, chegou o filho de um rei naquela terra: e um velho
contou-lhe a historia do emaranhado de espinhos; e como ficava um belo palacio atras dele, e
como uma maravilhosa princesa, chamada Briar Rose, dormia com toda a sua corte. Ele contou
também como tinha ouvido do seu avdé que muitos, muitos principes tinham chegado e tentado
atravessar o matagal, mas que todos haviam ficado presos nele e morreram. Entdo o jovem
principe disse: “Tudo isso ndo me assustara; Eu irei ver esta Briar Rose.” O velho tentou impedi-
lo, mas estava decidido a ir.

Naquele mesmo dia, os cem anos terminaram; e quando o principe chegou a moita, nao

viu nada além de belos arbustos floridos, através dos quais ele foi com facilidade, e eles o
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seguiram como grosso como sempre. Entdo chegou finalmente ao palacio e 14 no patio os
cachorros dormiram; e os cavalos estavam em pé nos estabulos; e no telhado sentavam-se os
pombos dormindo, com as cabegas debaixo das asas. E quando ele entrou no palacio, as moscas
estavam dormindo nas paredes; o espeto estava parado; o mordomo levou a jarra de cerveja aos
labios, indo beber um gole; a criada sentou-se com uma galinha no colo pronta para ser
arrancada; e a cozinheira da cozinha continuava segurando a mao, como se fosse bater no
menino.

Entdo ele continuou ainda mais longe, e tudo estava tdo quieto que ele podia ouvir cada
respiragao que ele desenhava; até que finalmente chegou a velha torre e abriu a porta da pequena
sala em que Briar Rose estava; e 14 estava ela, dormindo no sofa perto da janela. Ela parecia tao
bonita que ele ndo conseguia tirar os olhos dela, entdo ele se abaixou e lhe deu um beijo. Mas no
momento em que ele a beijou, ela abriu os olhos e acordou, e sorriu para ele; e sairam juntos; e
logo o rei e a rainha também acordaram, e toda a corte, e olharam um para o outro com grande
admiracdo. E os cavalos se sacudiram e os cdes pularam e latiram; os pombos pegaram suas
cabecas por baixo de suas asas e olharam em volta e voaram para os campos; as moscas nas
paredes zumbiam de novo; o fogo na cozinha brilhou; rodado foi o macaco, e rodado foi o
espeto, com o ganso para o jantar do rei sobre ele; 0 mordomo terminou o seu esbogo de cerveja;
a empregada continuou arrancando as penas das aves; e o cozinheiro deu a0 menino a caixa no
ouvido.

E entdo o principe e a Briar Rose se casaram, e a festa de casamento foi dada; e eles

viveram felizes juntos a vida toda.



