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“Quem conta um conto aumenta um ponto.”

Dominio Popular

“Um galo sozinho ndo tece uma manha:

ele precisara sempre de outros galos.

[...] para que a manha, desde uma teia
ténue,

se va tecendo, entre todos os galos.

E se encorpando em tela, entre todos.”

Joao Cabral de Melo Neto



RESUMO

O cinema contemporaneo tem se destacado consideravelmente com as releituras
literdrias, o reconhecimento das possibilidades criadas através delas estédo
intrinsecas na construcdo de uma literatura rica em dialogos, intertextualidades e
traducdo. E a partir desses dialogos e intertextualidades que se constitui 0 objetivo
principal desta pesquisa, (des)construir a maldade na personagem principal do filme
Malévola (2014) de Robert Stromberg a partir da andlise dos dialogos e
intertextualidades nas obras Sol, Lua e Talia (1636), A Bela Adormecida(1812) e
Malévola. Os dois contos possuem fortes marcas culturais que foram propagadas a
partir de diferentes formas de linguagem, sendo um retrato de uma literatura também
autdbnoma. Para isso, partiremos dos pressupostos teéricos de S6nia Khéde (1986),
Julia Kristeva(1974) e Mikhail Bakhtin (1981) dentre outros.

PALAVRAS-CHAVE: intertextualidade, dialogismo, desconstrucéo, cinema.



ABSTRACT

The cinema has been considerably highlighted through literary recreations. The
recognition of the possibilities that are created through it is intrinsic in the
construction of a literature that is rich in its dialogues, intertextualities and translation.
According to these dialogues and intertextualities, we are going to analyze Sun,
Moon and Talia, Sleeping Beauty and Maleficent through the Intersemiotic
Translation and then, we are going to desconstruct the evilness in Maleficent. These
literatures have strong cultural marks that were disseminated from different forms of
languages, becoming a portrait of an also autonomous literature. For this, we leave
the theoretical assumptions of Sonia Khéde (1986), Julia Kristeva (1974) and Mikhail
Bakhtin(1981) among others.

Key-words: intertextuality, dialogism, deconstruction, cinema.
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1. INTRODUCAO

Por mais que o narrar seja uma pratica comum no folclore de muitos povos, 0
género conto, nascido das narrativas orais hdo conquistou seu espaco na producao
da escrita literaria com facilidade. De acordo com Nicole Guenier (1970) apud
Massaud (2006, pag.30) entre o aparecimento e reconhecimento, houve um periodo
de ambiguidades e rejeicdo quanto ao uso de seu termo.

Os sentidos ndo-literarios®’ que o conto inicialmente carregava, pode ter
contribuido para tal rejeicdo, mas durante esse processo de aceitacdo foram
construidos e desconstruidos valores proprios do que poderiamos chamar de conto.
Com o advento do Realismo, nas ultimas décadas do séc. XIX, o género literario
passou a ser estudado mais detalhadamente ganhando seu espaco e se firmando
na literatura (MASSAUD, 2006, p. 31).

Durante o progresso historico do género, os contos também foram sofrendo
alteracbes quanto a formagdo de suas narrativas, desde as mudancas de
personalidade de seus personagens, que passaram de herois a vildes, vildes a
herois (KHEDE,1986); o vocabulario em contraste com o regime vigente de cada
tempo se adaptando a época e ao publico-alvo até o peso dos mais comuns temas
da problemética humana foi de extrema importancia para que estes se propagassem
e chegasse até nos.

Entendendo isso e partindo de uma ideia ampla, este trabalho também se
dedica a importancia quanto a valorizacao que deve ser dada ao conto como género
literdrio e em suas subdivisbes se destacando o conto popular na formacdo e
preservacao cultural de um povo.

Dentro dessa valorizacdo abrangente, o objetivo deste trabalho é fazer um
estudo comparativo entre os contos A Bela Adormecida, Sol, Lua e Télia e a obra
cinematografica baseada nesses contos, Malévola, observando primeiramente o

dialogismo e o0s intertextos presentes entre as obras e conseguinte discutir a

1 O vocabulo “conto” inicialmente era usado fora da acepcéo literaria (ex: 1. nimero, quantidade —

“um conto de réis”, “um sem conto de soldados; mais tarde é que se passou a ter sentido de “resenha
ou descri¢cao de acontecimentos”, “relato”, “narrativa’(MASSAUD, 2006, p. 29 e 30).
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desconstrucdo da maldade no papel da antagonista, utilizando para isso os dois
contos citados acima e principalmente as imagens do filme.

A base textual para comparagcdo nesta pesquisa teve seu primeiro registro
publicado em 1636 por Giambattista Basile intitulado de Sol, Lua e Talia compondo o
livro Pentamerone (TATAR, 2004). Esse livro inspirou a criagdo das versdes do
francés Charles Perrault — A Bela Adormecida no Bosque, Jacob e Wilhelm Grimm —
A Bela Adormecida e também traducdes para o ballet (Tchaicovsky) e cinema
(producgdes da Walt Disney) sob a direcdo de Robert Stromberg lancado em maio de
2014.

A analise comparativa dos trés textos sera feita mediante a histdria contada
do ponto de vista das protagonistas de cada obra, procurando identificar o
dialogismo e intertextualidade entre os mesmos e assim perceber a mudanca de
personalidade das personagens centrais nas versdes e traducédo abordada de forma
a verificar semelhancas e diferencas nos elementos das narrativas.

Durante a realizacdo desta pesquisa vamos focar o processo de traducao de
obras literarias procurando fazer uma reflexdo sobre a intencionalidade na mudanga
de enredo. Tendo como base os estudos de Bakhtin (1981 apud Carvalhal, 2004)
para abordar a questdao do dialogismo e Kristeva (1974 apud Carvalhal, 2004)
focando a intertextualidade, Khéde (1986) na andlise dos personagens, Massaud
(2006) e Cortazar (2006) colaborando com a caracterizagdo do conto e Abramovich
(1997) destacando os contos de fadas.

O trabalho é organizado em cinco partes. Previamente sera feita um
levantamento sobre literatura comparada e o processo de traducédo, conceituando e
destacando sua importancia na literatura principalmente na construcdo de novos
textos. Sera visto o embasamento tedrico, definindo termos e processos
importantissimos para a construcédo do trabalho, com o objetivo de firma-lo a luz da
teoria literaria. Focando o processo de traducgdo intersemibdtica, traremos 0 conceito
amplo de imagem e suas peculiaridades dentro dos sistemas literario e semiotico.

No terceiro capitulo, definiremos conto ressaltando a dificuldade de identificar
sua origem, destacaremos em especial as singularidades dos contos de fadas,
abordagem que se insere dois dos objetos de estudo desta pesquisa, assim como 0

seu histérico e influéncia na construcdo do imaginario infantil.
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No capitulo que segue, contextualizaremos 0s objetos de estudo analisando o
discurso nos trés textos, ressaltando o tipo de discurso utilizado, o vocabulario e
publico a qual é direcionado, os dialogos, a problemética, a perspectiva pela qual a
historia foi contada, o papel que desempenha a personagem adormecida e como se
apresenta a maldade nas trés obras.

O quinto capitulo mostrara os didlogos do filme com outras obras, como se da
a maldade nos trés textos de forma mais detalhada investigando a perspectiva do
mal, a desconstrucdo do amor libertador de um principe, do papel do corvo e do
amor renascido na vinganca e assim (des)construir a maldade nos tracos
caracteristicos da personagem Malévola no filme de mesmo nome utilizando para
iISso as imagens.

Por ultimo, serdo registradas as consideracdes finais sobre o tema em estudo
mostrando os resultados de como foi possivel atingir o objetivo da pesquisa e as

referéncias da mesma.
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2. LITERATURA COMPARADA E TRADUCAO

Diante da abrangéncia de definicdo do termo ‘“literatura comparada”, Tania
Franco Carvalhal (2004, p.02), define inicialmente como uma forma de investigacéo
literaria que confronta duas ou mais literaturas, esclarece que nao possui um objeto
especifico de analise tendo assim varias opcdes de atuacao.

Essa ampla opg¢éo dificulta na constru¢cdo de um conceito Unico e simples que
define “a natureza, os objetivos e métodos utilizados por ela” (CARVALHAL, 2004).
Sendo assim, ndo ha como limitar o termo ao singelo fato de comparar? obras
literarias. A comparacdo sendo um procedimento mental a usamos em varias
ocasifes e momentos do dia a dia, seja pra comparar valores, medidas, vantagens
ou desvantagens mostrando que ndo é uma acgao exclusiva da literatura.

Nos estudos comparativos, a comparacdo deve esta relacionada a
guestionamentos, ou seja, deve ser realizada a partir de uma analise critica. Para
Carvalhal (2004, p. 03), “quando a comparagdo é empregada como recurso
preferencial no estudo critico, convertendo-se na operacdo fundamental da analise,
ela passa a tomar ares de método”. Dessa forma, entende-se que a além de utilizar
recursos de procedimento em si, ela analisa e interpreta.

Sobre o surgimento do termo “literatura comparada”®, Carvalhal diz que ela
esta vinculada a corrente de pensamento cosmopolita® que caracterizou o século
XIX e que a palavra “comparado”, ja era usada na Idade Média. Com a producéo de

estudos sobre o tema foi adquirindo vérios significados.

As reflexdes sobre a natureza do texto e o funcionamento dos textos,
sobre as funcgbes que exercem no sistema que integram e sobre as
relagbes que a literatura mantém com outros sistemas semioldgicos
[...] abriram caminho para a reformulacdo de alguns conceitos

2 Estudar uma coisa em relagdo a outra para descobrir semelhancas e diferencas: confrontar. In:
GERALDO, Mattos. Dicionério Junior da lingua portuguesa. Séo Paulo: FTD, 2010. p. 185.
3Consiste, no pensamento kantiano, na ideia de uma cidadania mundial, & qual qualquer individuo
teria direito enquanto participe deuma sociedade mundial (ou cosmopolita), que administraria, para
além das relagbesentre Estado e individuos e entre Estados e Estados, as relacdes entre os Estados
e osindividuos estrangeiros.
In:<http://www.anpocs.org/portal/index.php?option=com_docman&task=doc_view&gid=9054&Itemid=
456>.Acesso em Jun 2015.


http://www.anpocs.org/portal/index.php?option=com_docman&task=doc_view&gid=9054&Itemid=456
http://www.anpocs.org/portal/index.php?option=com_docman&task=doc_view&gid=9054&Itemid=456
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basicos da literatura comparada tradicional (CARVALHAL, 2004, p.
28).

Estas reformulacdes mencionadas acima sobre as relagcdes que a literatura
mantém com outros sistemas semiéticos sao resultado da colaboracdo dos estudos
realizados por “luri Tynianov sobre a evolucao literaria, de Jan Mukarovsk sobre a
funcéo estética e arte como fato semiologico e de M. Bakhtin sobre o dialogismo no
discurso literario” (CARVALHAL, 2004, p. 28).

Com base na pesquisa de Carvalhal, estes estudiosos romperam com a
analise concebida por termos causais que investigava no literario o biografismo, o
psicologismo, a historia literaria e a sociologia (como era feito pela escola francesa)
e implantaram o principio da iminéncia da obra, onde o produto era estudado em si
mesmo e assim era analisado sua construcao.

Como resultado disso, ndo pudemos evitar que a comparacao se limitasse em
descrever o texto literario sem fazer relacbes com o0s elementos extratextuais.
Observando essa limitagdo, Tynianov abandona o “formalismo” escolastico e

defende que,

[...] mesmo a literatura contemporanea nao pode ser estudada
isoladamente. A existéncia de um fato como fato literario depende de
sua qualidade diferencial (isto é, de sua correlacdo seja com a série
literaria, seja com uma série extraliteraria) em outros termos de sua
fungéo (TYNIANOQV p. 109 apud CARVALHAL, 2004, p. 29).

Prestando esclarecimentos sobre a fungdo de um texto literario, Tynianov
apud Carvalhal (p.29) diz que “um mesmo elemento tem fungdes diferentes em
sistemas diferentes”, alertando-nos para a necessidade de realizarmos estas
correlagdes entre os sistemas sendo eles parte do literario ou néo, isto é, mostra que
mesmo um elemento retirado do original com uma funcéo especifica neste, ele tera
outra funcdo em outra obra de mesmo sistema ou néo.

As ideias que contribuiram para o crescimento conceitual do termo
‘comparacao”, relacionada aos pensamentos de trés estudiosos ja citados
anteriormente foram divididas por Carvalhal da forma que serdo explanadas adiante
com destaque no diadlogo entre textos de mesma midia e midias diferentes nos

dando a possibilidade de varias leituras dentro de cada sistema.



15

Tyniavov tinha como percepcédo a relacdo de uma obra literaria com outras
gue a antecederam, as simultdneas e ainda a relacdo desta com sistemas néao-
literarios, isto €, a presenca de intertextos na construcdo de uma obra. Mukarovsk
pensava na ampliacédo e analise das rela¢des internas dos elementos estruturais de
uma obra, integrando essas estruturas a outras e por fim analisando suas relacdes
reciprocas. JA com os estudos de Bakhtin foi possivel analisar o dialogismo no
discurso literério.

A partir da leitura critica de Bakhtin (1981) apud Carvalhal (2004) percebemos
gue ha uma ligacdo da obra com a histéria. Ele vé o texto literario ndo sé como uma
construcdo polifénica onde se cruzam e se neutralizam varias vozes, mas reforca
também o cruzamento das diversas interpretacfes resultantes dessa polifonia
(Carvalhal p. 30). A partir disso, percebemos que a ideia de comparar literaturas é
mais complexa do que a facilidade que uma definicdo geral pode alcancar. Com o
enriguecimento da terminologia “literatura comparada”, outros termos foram surgindo
para colaborar com a analise textual, dentre eles a intertextualidade e a traducéo.
Ambos visam a produtividade do texto, além de abrir espagco para um tratamento
intersemiotico, quando estabelecida a relacdo entre o literario e néo literério,

aplicando-se a correspondéncia entre a literatura e outras artes.

2. 1. Intertextualidade e traducéo

Assim como Tynianov e Bakhtin, através da teoria da literatura comparada,
defendem a ideia de intertextualidade e dialogos entre textos, o poeta Jodo Cabral
de Melo Neto (1996, p.219), constréi em seu poema Tecendo a Manhd uma
reafirmacao dessa existéncia de didlogos entre textos, dessa vez acrescentando a

necessidade desse compartilhamento de ideias para elaborar algo mais sélido.

Um galo sozinho ndo tece uma manha:/ ele precisara sempre de
outros galos./ De um que apanhe esse grito que ele/ e o lance a
outro; de um outro galo/ que apanhe o grito de um galo antes/ e o
lance a outro; e de outros galos/ que com muitos outros galos se
cruzem/ os fios de sol de seus gritos de galo,/ para que a manha,
desde uma teia ténue,/ se va tecendo, entre todos os galos. (1 -10)
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Segundo Gérard Genette (1982 apud Carvalhal, 2004, p.31), com a analise da
presenca de textos em outros textos, ficam perceptiveis procedimentos de imitacéo,
copia literal, apropriacdo parafrasica, parddia, etc. contribuindo assim na producao
de novas obras. Mas essa intertextualidade ja foi vista como a divida que o texto
novo tinha com o texto anterior, quando se repetia de alguma forma algum elemento
do texto um no texto dois. Com os estudos focados na literatura comparada, isso
‘passou a ser visto como procedimento natural de reescrita dos textos”
(CARVALHAL, 2004 p. 32).

Podemos entdo notar que a intertextualidade é um procedimento
enriguecedor para qualguer que seja o texto (o antigo ou 0 novo), incluindo também
outras areas além da literatura, masica, cinema, teatro, o dialogo dentro e fora dos

sistemas. Sobre os intertextos, Sierakowski (2012 p. 66) afirma:

Nenhum texto é inerentemente original, pois sempre expressa ‘vozes’
ja proferidas em outros textos escritos ou ndo. Por vezes, essas
vozes sdo explicitas pelo autor do texto, por outras, elas se
apresentam no inconsciente coletivo da sociedade.

Sendo assim é muito comum escritores complementarem suas producdes
utilizando-se de textos ja publicados, cada um seguindo um objetivo diferente. Mas
em que passo fica agora a comparacao? Para explicar como é feita diante dessa
perspectiva, CARVALHAL (2004, p. 32) afirma:

A compreensdo do texto literario nessa perspectiva conduz a analise
dos procedimentos que caracterizam as relacGes entre eles. Essa €
uma atitude de critica textual que passa a ser incorporada pelo
comparativista, fazendo com que as analise em profundidade,
chegando as interpretacbes dos motivos que geraram essas
relacbes. Dito de outro modo, o comparativista ndo se ocuparia a
constatar que um texto resgata outro texto anterior, apropriando-se
dele de alguma forma (passiva, ou corrosivamente, prolongando-o ou
destruindo-0), mas examinaria essas formas, caracterizando os
procedimentos efetuados.

Diante dessa compreensdao, o texto literario pode ser referenciado a partir de
recursos de citacdes explicitas ou implicitas, epigrafes e até mesmo reproduzir fatos

gue j& ocorreram em outras historias. Relembrando a relacdo entre as artes, alguns
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usam também o procedimento de traducdo e transferem uma obra impressa para
diferentes midias (cinema, teatro, balé) ou dessas midias para a obra impressa.

O dialogo entre midias feito a partir do processo de traducdo, nao € realizado
como uma simples transposicdo, ou seja, nao limita o conceito ao ato de transpor.
Esse processo usa 0os meios de cada sistema para se efetuar. Assim como a
intertextualidade, a traducdo apresenta leitura de outro texto (escrito, visual,

audiovisual, etc.), mas vai além disso. Segundo Thais Diniz*:

Tradicionalmente, define-se traducdo como ato de transferir,
supondo-se a existéncia de algo inerente ao texto, um sentido que
vai ser transportado. [...] Traduzir envolve um processo mais
abrangente do que a via unidirecional. O texto resultante, a traducéo,
nao consiste da incorporagao do texto anterior “transportado”, e sim
de um texto que se refere a outro(s) texto(s), que o(s) afeta, que
mantém com ele(s) uma determinada relacdo ou que ainda o(s)
representa de algum modo (DINIZ, 1994).

Com base nisso, entende-se que a tradugcéo é um processo de recriacao que
trata de textos distintos, cada um em seu sistema de signo colaborando com o outro.
Segundo Monica Luiza (2012, p.221) em Entre o estrangeiro e o leitor: Quintana e a
traducéo®, “além da importancia dos estudos comparatistas, as tradugdes foram uma
das vias de acesso a producdo artistica da humanidade e as obras-primas do
universo literario”, isso porque possibilita também o conhecimento intercultural.

E através das traducdes que temos contato com a literatura universal e
através dela também que podemos ter contato desde cedo com o0s grandes nomes
da literatura nacional, refiro-me aqui as traducdes feitas buscando uma linguagem

mais acessivel para cada tipo de leitor e faixa etaria. Para firmar esse pensamento:

As tradugfes estdo entre os trabalhos mais necessarios em qualquer
literatura, ndo sO6 porque permitem conhecer a arte e a cultura de
outras nag¢des, mas também e sobretudo pelo alargamento da
capacidade de significar e de exprimir da propria lingua (LEPSCHY
1984:285-6 apud FERNANDES, 2012).

“DINIZ, Thais Flores Nogueira. A traducdo intersemidtica e o conceito de equivaléncia.ln:<
http://www.thais-flores.pro.br/artigos/PDF/ATraducaolntersemioticaConceito.pdf> Acesso em Jun2015
(1994).

>Artigo publicado na Revista Investigacdes — Vol. 25, n° 1, Janeiro/2012.
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Pensando nisso, no campo vasto de definicdo, focaremos mais adiante no
tipo de traducdo que iremos ter como suporte para a nossa pesquisa.

Jakobson (2007) aprofunda seus estudos e classifica a traducdo em:
intralingual, traducdo entre textos de uma mesma lingua; traducdo interlingual,
traducdo entre linguas diferentes, conhecida também como tradug@o propriamente
dita e traducdo intersemibtica, traducdo entre dois sistemas semioticos diferentes,
um verbal e outro ndo-verbal. Focando o primeiro tipo de tradugéo, a intralingual,
explicada como a tradugcdo dentro de uma mesma lingua, simplificaremos ainda

mais o0 seu sentido:

Aprender a falar € aprender a traduzir: quando uma crianga pergunta
a sua mae o significado desta ou daquela palavra, o que realmente
pede € que traduza para a sua linguagem a palavra desconhecida. A
traducd@o dentro de uma lingua néo €, nesse sentido, essencialmente
diferente da traducdo entre duas linguas, e a histéria de todos os
povos repete a experiéncia infantil: inclusive a tribo mais isolada tem
de enfrentar, em um momento ou em outro, a linguagem de um povo
estranho (PAZ, 2009, P.09).

A construcdo do texto 2, traducdo de um segundo texto a partir de um
primeiro ndo € uma tarefa facil, resta ao tradutor se equilibrar nesse jogo de
palavras, expressdes e imagens para que seu trabalho tenha éxito. Para Jakobson
(2007, p.65), na traducdo, ndo ha equivaléncia completa por via de regra,
principalmente quando se trata da interlingual. Por vérias ocasifes, restara ao
tradutor transformar o texto parcial ou completamente para que consiga 0 mesmo
sentido no idioma alvo.

Essa busca pelo sentido € o maior desafio do tradutor, as mudancas
necesséarias estdo atreladas as estratégias utilizadas, precisam atingir os signos
verbais e nao verbais, utilizando entdo o terceiro tipo de tradugdo segundo

Jakobson, a traducéo intersemiotica.

2.1.1. Traducéo intersemiotica

A semiética € a ciéncia que estuda todas as formas de comunicacédo: verbais

e ndo-verbais e é considerada por Lucia Santaella (1993) como a ciéncia dos signos
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e estes baseado nos estudos de Peirce é a esséncia e se refere a toda imagem que

nos faz lembrar de algo quando perceptivel aos nossos olhos.

A semiética é a ciéncia que tem por objeto de investigacao todas as
linguagens possiveis, ou seja, que tem por objetivo 0 exame dos
modos de constituicdo de todo e qualquer fenbmeno como fenémeno
de producao de significacdo e de sentido (SANTAELLA, 1993, p.02).

A partir deste conceito de semibtica, preocupamo-nos em entender a
semiodtica como uma ciéncia que vai se interessar por tudo aquilo que vai girar em
torno de um signo ou signos e na concepcdo do semioticista norte-americano

Charles Sanders Peirce,

um signo é aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo
para alguém. Dirige-se a alguém, isto €&, cria na mente dessa pessoa,
um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao
signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O signo
representa alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo em
todos 0s seus aspectos, mas com referéncia ao um tipo de idéia
(PEIRCE, 1999, p. 46 apud FARIAS, 2010, p. 24).

Dessa forma compreendemos que a traducdo intersemidtica possibilita um
novo olhar, colabora na exploracdo dos signos presentes dentro e fora de cada
sistema, integrando assim as artes, observando os sistemas de signos existentes.

Pautando-nos mais uma vez no pensamento de Tynianov, podemos dizer que
ao utilizarmos a traducdo intersemidtica como método de andlise, devemos
considerar os meios pelos quais os textos que estdo sendo transferidos de um
sistema para outro, sejam percebidos dentro de seus proprios sistemas semioticos.
Notamos que a escrita literdria possui seus signos representativos como a presencga
de um narrador, localizacdo e descricdo do tempo, espago e personagens, criando
no leitor uma imagem mental de tudo que esta acontecendo na historia. Se
propormos que um texto literario seja transposto para um texto filmico, este devera
ser transposto utilizando-se de seus proprios recursos semioticos. Sobre esses

recursos, Claudia Rodrigues Dias (2007, p. 03), mostra que:

Em um filme, a voz define-se sempre em relacdo a imagem e a tela.
Ela intervém como elemento da representagdo cinematogréfica e se
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situa em funcéo dos elementos visuais dessa representacdo. E a
camera que exerce no cinema a funcdo nitidamente narrativa,
inexistente no teatro; focaliza, comenta, recorta, aproxima, expde e
descreve através do close-up®, do travelling’ ou da panoramica
instaurando assim, 0s recursos narrativos do cinema.

Dessa forma, entende-se que a relagdo ndo traz dependéncia, sdo obras

autbnomas intimamente ligadas.

2.1.2. Imagem

A literatura é de longe uma linguagem mais antiga que o cinema, 0 cinema
por sua vez é um sistema novo que surgiu aproximadamente no final do século XIX
de forma bem primitiva a partir de projecdes de imagens, invento realizado e
expandido pelos irmaos Lumiere e aprimorado pelo ilusionista Mélies segundo
Claudia Dias (2007).

Os primeiros filmes eram na verdade imagens em movimento, por iSso eram
rapidos e curtos, mesmo assim foram a partir desse efeito de movimentagéo que foi
possivel chegar aos filmes que temos hoje no cinema. Desde seu surgimento o
cinema passou por processos assim como 0s textos escritos que tem suas origens
na oralidade.

Sendo assim, as imagens utilizadas por cada sistema sao diferenciadas,
engquanto que a literatura propde a imagem mental na descricdo dos fatos, tempo,
espaco, etc., o cinema traz a imagem visual. Antes de diferenciarmos os dois tipos
de imagens, focaremos de forma geral e em primeiro plano no conceito de imagem a
partir do dicionario. De acordo com Houaiss (2001 p. 1573) a imagem € dentre

outros conceitos e areas:

® Termo usado no cinema, fotografia e televisdo para a tomada em que a camera, quer distante ou
préxima do assunto, focaliza apenas uma parte dele. (ex: enquadra apenas o rosto de um
personagem, ou somente parte de um objeto); close, close shot, primeiro plano, grande plano. In:
https://www.google.com.br/#g=defini%C3%A7%C3%A30+de+close+-+up. Acesso em: Dez 2015.

” Termo usado no cinema, televisdo para a deslocacdo da camara feita geralmente num suporte
movel sobre carris, 0 que permite um deslocamento mais suave e a obtencaodo encadeamento conti
nuo dos planos. In: http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/travelling. Acesso em: dez
2015


https://www.google.com.br/#q=defini%C3%A7%C3%A3o+de+close+-+up
http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/travelling
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1 representacdo da forma ou do aspecto de ser ou objeto por meios
artisticos <i. desenhada, gravada, pintada, esculpida> [...] 2 aspecto
particular pelo qual um ser ou um objeto é percebido; cena, quadro
<imagens da rua><i. urbanas> [...] 9 LIT qualquer maneira particular
de expresséo literaria que tem por efeito substituir a representacdo
precisa de um fato, situacéo, etc. por uma alegoria, visédo, evocacdo
etc. [...] 12 PSIC representacdo ou reproducdo mental de uma
percepcdo ou sensacdo anteriormente experimentada [...] 13 PSIC
representacdo mental de um ser imaginario, um principio ou uma
abstracdo [...] LING. face material, sensivel do signo linguistico
(significante) ligada ao significado.

A partir dos conceitos acima percebemos que o termo é exposto em
diferentes areas e assim teremos num plano maior uma prévia de quao abrangente
pode ser a terminologia “imagem”. Mesmo percebendo que as definicbes trazem
sentidos semelhantes entre si, a tomaremos pelo ponto de vista da psicologia e do
linguistico.

A psicologia vai definir a imagem como representacdo mental, exatamente
pelo tipo de imagem que se vale a literatura, enquanto o linguistico reafirma o
pensamento de Peirce. Diante da visdo de Neiva (2006 apud SANTOS 2011, p. 30)
imagem é “basicamente uma sintese que oferece tragos, cores e outros elementos
visuais em simultaneidade”, e € a partir dessa sintese que comegamos a explora-la
com o intuito de alcancar um nivel de compreenséao atraves desta sintese.

Sendo assim voltaremos a falar da imagem em cada sistema citado, o literario
e 0 cinematografico, se firmando nos dominios da imagem de acordo com Lucia
Santaella e Winfried Noth:

O primeiro € o dominio das imagens como representacfes visuais:
desenhos, pinturas, gravuras, fotografias e as imagens
cinematograficas, televisivas, holo, infograficas pertencem a esse
dominio. Imagens, nesse sentido, sdo objetos materiais, signos que
representam o0 nosso ambiente visual O segundo € o dominio
imaterial das imagens na nossa mente. Neste dominio as imagens
aparecem como visdes, fantasias, imaginacoes, esquemas, modelos
ou, em geral, como representacdes mentais (SANTAELLA &NOTH,
2009, p.15 apud SANTOS, 2011, p. 31).

Sendo assim nota-se que o uso da imagem é feito pelos dois sistemas, cada

um adequando-se ao seu meio.
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A partir dessas discussdes, € notavel que as teorias em analise, (comparacao,
intertextualidade, traducdo) trazem leituras que se misturam e se complementam

para construir uma ideia que possa nortear os estudos comparativos.
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3. CONTOS DE FADAS E HISTORIA(S)

3.1. O conto e os contos de fadas: definicdo

E no clima do “Era uma vez...”, usou-se a oralidade para que as historias
fossem contadas, histérias estas que ao longo do tempo foram sendo modificadas.
Através da escrita, registraram-se varias versfes das histérias contadas. Com a
finalidade de continuar se adequando a sociedade, as histérias foram se adaptando
a novos meios e a diversos publicos e entdo até hoje, de conto em conto,
(re)inventa-se outro conto.

Analisando o sentido da palavra “conto”, Massaud Moisés (2006, p.29) faz um
levantamento de varias situacées em que ele era empregado antes de assumir um
sentido proprio de género literario no séc. XVI. Dentre as acepcdes expostas, o
termo era usado para enumerar objetos, nomear a extremidade inferior da lanca,
somente depois passou a ser usado na “enumeragdo de acontecimentos” e
“narrativa”.

Segundo a pesquisa de Moisés, o primeiro contista a usar “conto” nesse
sentido foi Goncalo Fernandes Trancoso, autor dos Contos e Histérias de Proveito e
exemplo (1575), mas s a partir do Realismo que “o conto literario entrou a ser
cultivado amplamente, iniciando um processo de requintamento formal que néo
cessou até os nossos dias. Moisés (2006, p.31)”.

Mesmo com seu progresso de requintamento formal, a definicdo de conto por
sua vez permaneceu dificil, por ndo ser aceito como género desde o inicio, sofreu
algumas renuncias por parte dos escritores, ndo foi estudado a fundo
suficientemente para que fosse possivel firmar suas caracteristicas. Sobre tal
dificuldade, Julio Cortazar (2006, p.149):

Pouco a pouco, em textos originais ou mediantes traducdes, vamos
acumulando quase que rancorosamente uma enorme quantidade de
contos de passado e do presente, e chega o dia em que podemos
fazer um balanco, tentar uma aproximacdo apreciadora a esse
género de tao dificil definicdo, tdo esquivo, nos seus mdltiplos e
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antagOnicos aspectos e em Ultima analise, tdo secreto e voltado para
si mesmo, caracol da linguagem, irmdo misterioso da poesia em
outra dimenséao do tempo literario.

O conto foi conquistando espaco, passou a ser estudado e partindo de uma
definicdo abrangente, é definido como um género textual que se insere na tipologia
da prosa narrativa e assemelha-se aos outros géneros (romance, crbénica, novela) no
que se refere aos aspectos que o constituem: personagens, tempo, enredo,
ambiente e espaco, mas que se diferencia dos mesmos em relacdo ao tamanho, ja
gue estruturalmente é mais curto que os demais, reduzindo também seus aspectos

internos.

A extensdo do conto é uma caracteristica muito forte na classificacdo do
género, embora néo signifique dizer que todas as narrativas curtas devam ser lidas
como contos, como lembra lara Nunes® o romance de José de Alencar, Iracema tem
0 mesmo tamanho de um conto de Machado de Assis, O Alienista, mostrando que o
conto néo se define exclusivamente por tamanho.

Sobre a estrutura fisica, Julio Cortazar (2006, p. 149), defende a existéncia de
“certas constantes, certos valores que se aplicam a todos os contos, fantasticos ou
realistas, draméticos ou humoristicos” (p. 149) e que dentro de tais constantes
destaca-se exatamente essa tdo abordada brevidade do género, quando diz que: “O
conto parte da nogédo de limite, e, em primeiro lugar limite fisico”. (p. 151). N&o

comprometendo a qualidade, ele define o conto como:

Uma sintese viva a0 mesmo tempo que uma vida sintetizada, algo
assim como um tremor de 4gua dentro de um cristal, uma fugacidade
numa permanéncia. S6 com imagens se pode transmitir essa
algquimia secreta que explica também por que ha tdo poucos contos
verdadeiramente grandes (CORTAZAR, 2006, p.150).

8Disponivel em <http://www.cartapotiguar.com.br/2012/03/14/voce-sabe-mesmo-0-que-e-um-
conto/>Acesso em 05 maio 2015.



http://www.cartapotiguar.com.br/2012/03/14/voce-sabe-mesmo-o-que-e-um-conto/
http://www.cartapotiguar.com.br/2012/03/14/voce-sabe-mesmo-o-que-e-um-conto/
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Se contrapondo ao limite, ou seja, tamanho do conto, Moisés (2003, apud
Nunes?, 2012) adverte que “os contos ndo sdo contos porque tém poucas paginas,
mas, ao contrario, tém poucas paginas porque séo contos”. Mesmo sendo contrarias
essas ideias completam-se uma a outra no sentido de que, com o tao falado “limite”,
a composicéo discursiva consequentemente € alterada. E exatamente na construgéo
desse discurso que o elemento qualitativo deve aparecer. Alguns autores procuram
conceituar esse género de modo que o quantitativo (tamanho) e o qualitativo
(discurso) sejam compativeis. Em busca disso, Sarmento e Tufano (2004 apud
GOMES®, 2012, p.04) destacam alguns critérios essenciais: “enredo, um Unico
conflito e climax, uma histéria com poucas personagens, tempo e espaco reduzidos
e um desfecho”.

Colaborando com a ideia anteriormente citada, a definicAo de Massaud em
torno da estrutura do conto esclarece que o conto deve ser composto por “uma
unidade dramatica, uma célula dramatica, visto gravitar ao redor de um so6 conflito,
um soO drama, uma s6 acdo” (MASSAUD, 2006, p.39). Isso porque no conto, o leitor
nao precisa esta inserido profundamente na personagem, na descricao do ambiente,
para que entenda o desenvolvimento e chegue ao final da narrativa encantado. O
desafio da satisfacdo estd ligado ao contista, pelo qual devera vir todo jogo de
palavras, sentido e situacfes que prendam a atencéo de quem o ler.

De acordo com Edgard Allan Poe (1999, p. 01) em “A Filosofia da Composigéo”
h& um erro radical, na maneira habitual de construir uma ficcdo, muitos autores se
prendem na combinacdo de fatos impressionantes para basear a narrativa,
trabalham excessivamente na descricdo e andamentos dos dialogos para assim
preencher as lacunas, quando poderia se ater ao efeito que a escrita deve ter sob o
leitor. Sobre a extrema extensdo ele defende que esta pode comprometer essa
unidade de efeito, pois “a brevidade deve estar na razdo direta da intensidade do
efeito pretendido, e isto com uma condi¢do, a de que certo grau de duracdo é
exigido, absolutamente: para a producéo de qualquer efeito” (pag. 2).

O escritor de contos devera dominar uma linguagem direta, pois o0 tempo que
ele dispde néo ira permitir idas e vindas dentro de um texto. A mensagem deve ser

passada em poucas linhas e sem perdas de sentidos, sua fungdo como qualquer

9Artigo cientifico publicado no 4° Simpdsio Hipertextos e Tecnologias na Educacédo na UFPE.
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outro género narrativo parte da ideia de contar uma histéria por completo, de forma
instigante, causando interesse durante toda a leitura. Fiourussi (2003, p. 103 apud
GOMES?, 2012, p.04) diz que:

Um conto é uma narrativa curta. Ndo faz rodeios: vai direto ao
assunto. No conto tudo importa: cada palavra é uma pista. Em uma
descricao, informacdes valiosas; cada adjetivo é insubstituivel, cada
virgula, cada ponto, cada espago — tudo esté cheio de significadol...]
(FIORUSSI, 2003, p.103).

Ja foi possivel perceber que o conceito de conto ndo é Unico, ha varias visbes
sobre o0 que o define, assim como a maioria das teorias em constantes estudo e
inovagdes. Se analisarmos ainda cada modalidade de conto, teremos um vasto
caminho a percorrer, no entanto focaremos no tipo de conto em analise, o conto de

fadas.

Assim como o termo “conto” ja foi abordado anteriormente, para adentrarmos
nas especificidades desse conto em estudo, julgou-se necessario inicialmente
destacar também o termo “fada”. Segundo Andrea Motta (2015), “fada tem origem
no termo latino fatum, cujo significado original € destino.” Logo, iremos compreender
gual sua funcao nas narrativas.

No mundo magico dos contos, a presenca de fadas é bastante comum na
criacdo e resolucao do conflito. A fada é um ser magico a quem se atribui feitos do
bem, em sua maioria possuem beleza e sdo dotadas de poderes, com isso podem
interferir no destino da humanidade, como vemos em A Bela Adormecida, mocga que
€ abencoada e protegida do mal; A Cinderela que tem ajuda de sua fada madrinha
entre outros contos. Como bem sabemos, ndo é s6 do bem que se constroi um
enredo nesse tipo de conto. Quando esse ser fantastico se destaca pela
maldade,temos uma inversao total, as fadas mas ndo possuem beleza, vestem tons
escuros sendo mais comum o preto, se atribui a elas feitos de envenenamento e
maldicdo como em A Branca de Neve e A Bela Adormecida e por o termo “fada”

estar ligado ao bem, elas passam a ser chamada de bruxa.
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Os contos de fadas hoje sdo direcionados e encantam o universo infanto-
juvenil ha algum tempo, mas nem sempre foi dirigido aos pequenos. Embora sejam
carregados de situagbes chocantes, sdo contos que contribuem ricamente na
construcdo da fantasia que aproxima a crianga destes mundos, sem distancia-las da
realidade. Neles, a criangca encontra narrativa e personagens que vivem situacoes
semelhantes ao mundo real utilizando a mesma linguagem que ela, fazendo-a sentir

a historia, compreender, aprender e interagir. Com esse pensamento:

0os contos de fadas estdo envolvidos no maravilhoso, um universo
gue detona a fantasia, partindo sempre de uma situacdo real,
concreta, lidando com emoc¢des que a crianca ja viveu... [...] se
passam num lugar que é apenas esbocado, fora dos limites do tempo
e do espaco, mas onde qualquer um pode caminhar... [...] as
personagens sdo simples e colocadas em inumeras situagfes
diferentes, onde tém que buscar e encontrar uma resposta de
importancia fundamental, chamando a crianga a percorrer e achar
junto uma resposta sua para o conflito... [...] (ABRAMOVICH, 1997 p.
120)

A estrutura de um conto de fada € visto por Vera Teixeira de Aguiar (apud
ABRAMOVICH, 1997 p. 120) como “uma estrutura fixa”. Essa estrutura geralmente
tem vinculos com a realidade criando o desequilibrio inicial, o desenvolvimento é
permeado de fantasia que € onde se introduz os personagens magicos, e por ultimo
a resolucédo no desfecho quando se volta ao real.

Sendo assim, teremos no conto de fada: real - fantasia — real. Isso garante
gue a crianga nédo desenvolva um pensamento que tudo terminara com “... e foram
felizes para sempre”. Mas o que o diferencia dos outros contos? Seria um
personagem magico? A presenca de um ser magico nao € suficiente para
caracterizar um conto de fadas, é o que esclarece Fanny Abramovich (1997, p. 121)
em sua obra Literatura Infantil: gostosura e bobices: “a magia ndo esta no fato de
haver uma fada ja anunciada no titulo, mas na sua forma de acédo, de apari¢do, de
comportamento, de abertura de portas”.

Com base nisso, podemos compreender que o conto de fada ira se diferenciar
dos outros contos, quando, a presenca da magia nao se limitar a figuras fantasticas,

mas ao que estas personagens vao fazer acontecer de fato durante a histéria e
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como vao fazer, isto é, ha sempre interferéncia do bem ou do mal agindo a favor ou

contra as situacdes dos personagens.

3.2. As historia(s): histérico e a influéncia na construgdo do imaginério infantil

A histéria do conto mergulha num remoto
passado, dificil de precisar, suscitando, por
isso, toda sorte de especulacfes. Tao antiga
€ sua pratica que nos autoriza imagina-lo,
em seu berco de origem, contemporaneo, ou
mesmo precursor, das primeiras
manifestacdes literarias, ao menos as de
carater narrativo.

Massaud Moisés

Na visdo de Massaud, h4 incertezas no campo de origem dos contos, alguns
estudiosos citados por ele acreditam que o0s contos partiram dos mitos arianos em
circulacdo na india e chegaram ao ocidente em meados do séc. X d. C. Outros
acreditam que teriam ocorrido antes de Cristo referenciando a histéria de Caim e
Abel, narrativas com caracteristicas desse género.

Acredita-se que os contos de fadas como sao conhecidos hoje, fazem parte
da composicao folclérica de uma época datada em meados do século XVII. Era
transmitido oralmente e de geracdo em geracdo em suas tipicas rodas em volta de
lareiras ou fogueiras durante o inverno para “afugentar o tédio dos afazeres
domésticos” (Tatar, 2004, p.10). Na sua forma oral, surgiu como “‘forma de producéo
e organizacao social pré-capitalista” (Khéde, 1986, p.17), perdendo isso no século
XIX quando os contos comegaram a ser registrados.

Sabe-se que 0s contos originais possuem uma linguagem impactante para os
dias de hoje, mas que era totalmente aceito por um povo de cultura com narrativas
orais, 0s contos contribuiam no complexo sociocultural da época, tinha um duplo
papel, era mito, mas também era um rito iniciatorio principalmente de adverténcias,
se dirigiam para as questdes de comportamento individual e o funcionamento do
sistema social. Ndo se usava eufemismo para alertar as pessoas sobre o papel que

elas ocupavam na sociedade.
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Segundo John Updike (apud TATAR, 2004, p.09) a origem dos contos esta
enraizada numa cultura em que histérias eram contadas para adultos. Logo, explica
porque o enredo ndo era construido atendendo a todos os olhares e ouvidos da
familia. Ele diz que tais historias eram “a televisdo e a pornografia de seu tempo; a
subliteratura que iluminava a vida de povos pré-literarios.” (p.9). Somente depois as
histérias comecaram a ser levadas para o quarto das criancas, mas ainda assim o
vocabulario era dirigido para os adultos.

Considerados por alguns criticos como violentos, os contos foram
conquistando espaco em seu novo publico infantii e até mesmo requisitado na
psicologia para fins terapéuticos por tratar em alguns contos assuntos de superacao
como é o caso de Jodo e Maria que mostram o problema e a resolucao dele, criando
no coletivo da sociedade a necessidade de lutar para conseguir alguma coisa. Sobre
isso 0 psicélogo infantil Bruno Bettelheim (apud TATAR, 2004, p.09) afirma:

que eles tém forte valor terapéutico, ensinando as criangas que “uma
luta contra graves dificuldades na vida é inevitavel.” “Se n&o fugimos

“

assustados” [..] acrescentou com grande otimismo, “mas
enfrentamos resolutamente sofrimentos inesperados e muitas vezes
injustos, dominamos todos os obstaculos e no final emergimos
Vitoriosos.

Na construcdo do imaginario da crianca, os contos tém uma forte influéncia na
formacado da personalidade infantil, através da fantasia, elas aprendem a lidar com
0s seus medos, com a dificuldade de ser crianca no mundo dos adultos, algumas
criancas tendem a imitar atitudes de personagens de contos infantis, isso porque
segundo Khéde (1986, p. 09) com a construcdo do personagem heréi... a
crianca/jovem desenvolvem o processo de identificacdo e rejeicdo das
caracteristicas dominantes dos personagens.

Nas entrelinhas dos contos de fadas, as criancas conseguem se identificar
sem ter uma opinidao formada sobre o que ver ou ouve, ela comeca a perceber
conflitos, realidades, tracos de sua histéria e tentando dar um desfecho ela cria
internamente capacidade de vencer seus proprios desafios. Dai a importancia do
conto ndo ser adocicado. Tudo nos contos tem uma fungao, um significado, retirando

alguma expressao, ira limita-los quanto ao seu papel na vida da crianca.
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E notavel que durante o progresso histérico dos contos, foram retiradas varias
expressdes importantissimas na composicdo da obra. Com o objetivo de suavizar a
linguagem e dirigir-se exclusivamente a infancia, foram construidas e desconstruidas
ideias, omitidos sentidos como receio de choca-los com a realidade. O surgimento
de diversas versOes possibilitou que os pais escolhessem as que melhor se
adequavam a criacdo do filho sem levar em conta o desenvolvimento social que ele
teria estando ligado aos fatos que ocorrem ao seu redor.

Fanny Abramovich (1997) chama atengdo em relagdo a tais mudancas, os
contos de fadas que ja passaram nas producdes da Walt Disney perderam muito de
sua simbologia. Na visdo dela, a crianca que ler ou assiste as adaptacdes
adocicadas de hoje nédo tem mais contato com os conflitos das versfes originais,
elas ndo sao mais incentivadas a pensar no desfecho.

Quando os contos comecgaram a ser registrados foi surgindo varias versoes
podendo se diferenciar de acordo com as regides, sendo possivel encontrar versdes
semelhantes entre uma regidao e outra e diferencas na forma de escrever, até
mesmo na producdo das coletaneas de contos de fadas se nota distingdes no
repasse dos valores burgueses entre autores como Perrault (século XVII) e os
Grimm e Andersen (século XIX). De acordo com Khéde (1997), as producdes dos
irmaos Grimm possuiam um perfil literario que se preocupava em escrever a partir
de relatos de camponeses e surgiram na primeira metade do século XIX, em plena
vigéncia da estética romantica e da consolidacdo dos valores burgueses. Um dos
contos mais antigos e com mais numeros de versfes € o da Cinderela sendo assim
um dos mais conhecidos, possui registros datados no século IX d. C na China
(ABRAMOVICH, 1997 p. 120).

No cinema, precisamente nas producbes da Walt Disney, em forma de
desenho, os contos de fadas comecaram a ser adaptados. De acordo com The Walt
Disney Company,%em 1937, o primeiro longa-metragem foi lancado, Snow White

and the seven dwarfs'e com o sucesso desse varios outros: Pinocchio'? (1940),

10 Disponivel em: <http://pt.wikibooks.org/wiki/The_Walt_Disney Company/Hist%C3%B3ria> Acesso
em: 05 maio 2015.

11 A Branca de Neve e os sete andes.
12 pinéquio.


http://pt.wikibooks.org/wiki/The_Walt_Disney_Company/Hist%C3%B3ria
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Cinderella'®(1950) e em 1959 a primeira versdo de Sleeping beauty!s.

Recentemente, surgiram outras versdes dessa vez voltada ao publico adulto.

13 Cinderela.
14 A bela adormecida.
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4. AS BELAS ADORMECIDAS: ANALISE COMPARATIVA DOS TRES
DISCURSOS

4.1. Nos primoérdios do conto: Sol, Lua e Talia

Nascidos numa cultura de tradicdo oral, os contos eram passados de geracao
em geracdo através da oralidade, com a cultivacdo desse costume mais tarde
comecaram a ser registrados e publicados. O primeiro conto em analise tem seu
primeiro registro em 1636, foi extraido da obra Pentamerone e nomeado de Sol, Lua
e Talia, por Giabattista Basile. De acordo com o site da Encyclopaedia Britanica®®,
Giambattista Basile foi um escritor italiano nascido em 1575, Napoles/Italia e falecido
em 23 de fevereiro de 1632, Giugliano/ltalia, poeta e contista responsavel por uma
das primeiras cole¢des baseadas em contos populares que serviriam de fonte para
escritores futuros. Os 50 contos reunidos compuseram a obra italiana que ficou
reconhecida de Lo Cunto de li cunti e também chamada de Pentamerone.

A narrativa de Sol, Lua e Tdlia é feita em discurso indireto livre'®. Sem
gualquer sentido de entretenimento, os contos eram carregados de significados para
sociedade da época, a qual de acordo com o0 ano de publicagdo estd datada em
meados do século XVII.

A versao de Basile traduzida por Karin Volobuef narra a histéria de Talia, uma
princesa tdo esperada que ao nascer sabios e adivinhos do reino sdo convocados

para prever seu destino, através de varias consultas eles descobrem que o contato

14 Disponivel em:<http://global.britannica.com/EBchecked/topic/55102/Giambattista-Basile> Acesso
em: 19 maio 2015.

16 Celso Cunha in Nova gramatica do portugués contemporaneo — 4. Ed. — Rio de Janeiro: Lexikon
Editora Digital. 2007. Estilo resultante da conciliagdo do DISCURSO DIRETO (apresenta a
personagem em sua voz propria) e DISCURSO INDIRETO (informa objetivamente o leitor sobre o
gue a personagem deveria ter dito). Caracteriza-se pela possibilidade de aproximar narrador e
personagem, dando-nos a impresséo de que passam a falar em unissono. No plano formal pressup6e
a absoluta liberdade sintatica do escritor (fator gramatical) e a sua completa adesdo a vida do
personagem (fator estético). O discurso indireto conserva as interrogacoes, as exclamagfes, as
palavras e as frases do personagem na forma por que teriam sido realmente proferidas. No plano
expressivo permite uma narrativa mais fluente, de ritmo e tom mais artisticamente elaborado.


http://global.britannica.com/EBchecked/topic/55102/Giambattista-Basile%3e%20Acesso%20%20em:%2019%20maio%202015.
http://global.britannica.com/EBchecked/topic/55102/Giambattista-Basile%3e%20Acesso%20%20em:%2019%20maio%202015.
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com a farpa de linho seria um perigo a vida da menina; como um meio de evitar, tal
rei proibe em sua casa linho ou pano similar.

Mesmo com todas as precaucdes tomadas, Talia vé pela janela uma velha
fiando e traida pela curiosidade manda-a chamar, encantada com a roca propde-se
a fiar, mas ao tentar, uma farpa entra na unha e ela cai morta. Diante disso, a velha
foge e o pai sofre pelo o infortanio causado a filha, desanimado ele a acomoda numa
poltrona de veludo, fecha a porta do palacio e a abandona com intuito de esquecer a
tragédia. O palécio que ficava no meio de um bosque, agora tinha sido abandonado.
Um tempo depois, caga pelos arredores desse castelo, um rei cujo falcéo
desaparece janela adentro, a procura do passaro ele encontra uma moca como
encantada, chama-a, mas ela ndo acorda e como a beleza tinha o excitado ele a
leva para um leito e colhe dela “os frutos do amor” (BASILE, 2015 p.01), deixando-a
em seguida.

Mais tarde em uma de suas novas cacadas, esse mesmo rei lembra-se do
ocorrido e retorna a entrar no castelo, dessa vez foi surpreendido por Téalia acordada
na companhia de duas criancas, Sol e Lua, que acabaram por serem O0S
responsaveis pelo desencantamento da mée, quando com auxilio de duas fadas e
na tentativa de mamar retira a farpa de linho de sua unha.

Com o reencontro, conhecimento do nascimento dos filhos e visitas
frequentes, nasce um afeto entre Télia e o rei, este afeto crescente expde ela e 0s
filhos ao ciime e maldade de uma rainha que se incomoda com o visivel
contentamento do marido que vive falando de Talia e os dois filhos.

Diante dessa situacdo, “o coracido de Medéia’, como foi chamada no conto,
com pretensdes de matar e servir no jantar manda buscar Sol e Lua para ver o pai,
mas a interferéncia sigilosa do cozinheiro os salva da morte. Pensando no sucesso
de seu primeiro plano, a rainha nao satisfeita manda buscar Talia e ap6s maltrata-la
verbalmente sem que esta pudesse se defender ordena que a joguem numa
fogueira ja preparada no patio do palacio.

O rei, chegando na hora, a impede e descobre os atos de crueldade contra os
filhos e indignado condena a esposa a fogueira, “Pois bem, vocé recolheu a lenha, e
ndo mandarei essa face de tirano ao Coliseu para peniténcia!”. (p. 03). Télia torna-se

a nova rainha e vive com os filhos nesse reino.
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A histéria de Basile inicia como a maioria dos contos, sem datar o tempo, “Era

uma vez...”, ela caminha entre dois reinos expondo um espacgo natural (bosque),
marcando o tempo com constru¢cées medievais (castelos) e recriando uma vasta
problematica existencial: de morte no adormecimento da princesa, de valores sociais
no estupro, da inocéncia no desentendimento da princesa ao ver os filhos, de
relacdes rivais no ciime da rainha ao mesmo tempo em que aborda a maldade e o
canibalismo nas pretensdes dela, do autoritarismo nas ordens reais em condenar
sem a presenca de um juri.

Esse conto € um exemplo de como é importante que a histéria seja lida na

integra sem perdas dos sentidos como bem frisou Fanny Abramovich (1997, p.121):

Cada elemento dos contos de fadas tem um papel significativo,
importantissimo e, se for retirado, suprimido ou atenuado, vai impedir
qgue a crianga compreenda integralmente o conto... [...] Ao adocic&-
los, pasteuriza-los, ao retirar-lhes os conflitos essenciais, tirou
também toda sua densidade, significado e revelacéo.

O contato com essa obra provocara na crianca curiosidade diante de um
conflito que faz parte do seu mundo real, a tenséo prendera sua atencdo ao mesmo
tempo em que a incentivard buscar um desfecho. Leituras faceis nédo séo
conhecidas por estimular a busca do conhecimento, elas se tornam muitas vezes
bobas e sem utilidade na formacdo do imaginario infantil ou adulto, como defende
Julio Cortézar (2006, p. 161):

O leitor, por mais simples que seja, distinguira instintivamente entre
um conto mais dificil e complexo, mas que o obrigara a sair por um
momento do seu pequeno mundo circundante e lhe mostrara outra
coisa, seja o que for, mas outra coisa, algo diferente.

Com toda essa problematica percebe-se um forte reflexo no contexto social e
para transcrever isso, ele utiliza elementos de dicotomia, bem versus mal, amor e
odio. As caracteristicas mencionadas vao situar a histéria em um conto de fadas
com fortes marcas no conflito e desfecho trazendo uma licdo para a personagem,

“aquele que tem sorte, 0 bem mesmo dormindo, obtém. (p.04)”.
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4.2. Oromantismo em A Bela Adormecida

O segundo conto em andlise, A Bela Adormecida é escrito por Jacob Grimm
(04/01/1785 - 1863) e Wilhelm Grimm (24/02/1786 - 1859) ambos destaques da
histéria alema, foi considerado uma versdo menor de dois contos que o
antecederam, Sol, Lua e Talia de Giambatista Basile (1636), e A Bela Adormecida
no bosque, de Charles Perrault (1697).

Os irmaos Grimm escreviam seus contos a partir dos relatos dos camponeses
e como surgiram na vigéncia da estética romantica e consolidacdo dos valores
burgueses, a linguagem utilizada ndo é tado direta e realista quanto as versdes de
Basile e Perrault. A narrativa é feita em discurso indireto livre e o enredo comeca a
ter novos publicos, dessa forma a linguagem é mais leve, figurada e romantica.

Os contos dos Grimm estdo situados no século XIX, quando a Alemanha é
impactada pelo dominio da Franca. Napoledo Bonaparte assume o poder e impde
mudancas no territério impedindo qualquer progresso na estruturacdo de uma
“‘identidade nacional” alema de acordo com Sérgio da Mata (2006, p. 02). Dessa
forma, “ha confluéncia, na figura do proprio Jacob, entre a tradicdo romantica e a
tradicao historicista alema (p.04)”.

Ainda na visdo de Sérgio da Mata, os estudos de Jacob se classificariam
como contribuicdo de primeira ordem, pois abrangia desde as formas simples
populares até as praticas juridicas, ao historicizar a lingua. Sendo assim, nota-se a
grande possibilidade de que na producdo de Contos para infancia e domésticos
(1812) (Kinder- undHausmarchen), ele explorou também sua tradi¢cdo historicista.

O conto A Bela Adormecida esta inserido na primeira edicdo da obra Contos
para infancia e domeésticos (1812), obra esta que segundo Sérgio da Mata (2006,
P.07) havia inicialmente 85 narrativas e teve um grande reconhecimento aleméo, é
tanto que “Ainda hoje se costuma dizer, entre os alemaes, que em toda casa ha pelo
menos dois livros: uma Biblia e uma edi¢do dos ‘contos dos Grimm’ p.(9)”.

O conto A Bela Adormecida, publicado pelos Grimm é feito a partir de uma
perspectiva do bem, a fala do narrador adulto predomina na narrativa encaixando-a

na literatura infanto-juvenil, que segundo Sénia Khéde (1986, p.19) sugere “um
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modelo fechado de narrativa que, por sua vez, reproduz uma realidade sociocultural
também fechada.” Assim como outros contos de fadas, a narrativa apresenta o
confronto entre dominadores e dominados.

Quando se fala dos personagens, percebemos que sao lineares, isto é, a
forma de comportamento coincide com o modelo da narrativa neste caso, um
modelo fechado que ndo proporcionara surpresa, alguns sdo caracterizados como
personagens maravilhosos onde a fada méa/bruxa fica a servico do mal e as fadas
representam o bem mudando o destino dos personagens.

Em A Bela Adormecida, o tempo de acdo da personagem principal € ainda
mais curto, a maldicdo lancada pela fada m& acontece como e no tempo previsto, o
palacio fica impenetravel e ninguém consegue se aproximar exceto no tempo de
término da profecia da 122 fada. A sonoléncia é coletiva e seu tempo ndo impede
gue a histoéria seja conhecida fora do reino. De acordo com a tradugdo de Maria
Luiza X. de A. Borges, A Bela Adormecida conta a histdria de uma menina, filha de
um rei e uma rainha que desejava grandemente ter filhos e ndo conseguiam até que
finalmente se alegram com o anuncio de uma profecia.

Com o nascimento da crianga, o rei anuncia uma festa e convida parentes e
amigos para comemorar, devido a quantidade de pratos de ouro que possuia, 0O rei
escolhe 12 de 13 feiticeiras do reino e as convidam para que oferecam presentes
virtuosos a pequena princesa. Com a exclusao da 132 feiticeira, a vinganca chega ao
reino e a partir dai surge o conflito do conto. Percebemos aqui o primeiro dialogo
existente entre esse conto e Sol, Lua e Talia. A presenca da magia é muito clara
interferindo no destino da personagem principal, mesmo que esta surja em géneros
distintos “sabios” e “adivinhos” (SLT''), “feiticeiras” (ABA'®) e formas diferentes, o
dom é usado para prever no primeiro, enquanto no segundo é usado para doar
virtudes (as convidadas), anunciar maldicao (a excluida) e amenizar (a 12%).

Irritada com o convite ndo feito, a 132 feiticeira apavora a todos no final do
banquete, quando a Ultima dadiva estava sendo doada, ela se impOe aos

convidados e a familia real de acordo com a fala abaixo:

7Sol, Lua e Talia.
18 A Bela Adormecida
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Sem olhar para ninguém ou dizer uma palavra a quem quer que
fosse, gritou bem alto: “Quando a filha do rei fizer 15 anos, espetara
o0 dedo num fuso e caird morta.” E, sem mais uma palavra, virou as
costas a todos e deixou o0 saldo (TATAR, 2004, p. 122).

Por sorte, a feiticeira que nao tinha realizado seu desejo, amenizou
transformando a morte em um sono de cem anos ja que nao podia suspender o
feitico. Para garantir que isso nao acontecesse o rei manda destruir qualquer fuso do
reino, mas aos quinze anos o feitico se mostra inevitavel, quando pela curiosidade, a
menina é atraida pela imagem de uma velha que estar a fiar numa sala dentro do
castelo. Num ambiente fechado, a curiosidade da menina ao ver aquilo que lhe
estava predestinado, a estranha presenca de um corvo empoleirado na cadeira
observando o que sucedia 0 momento vinha a compor a visdo de Gustave Doré!®

(1861), como pode ser vista ha imagem abaixo:

IMAGEM 1

19 Paul Gustave Doré (Estrasburgo, 6 de janeiro de 1832 — Paris, 23 de janeiro de 1883) pintor,
escultor, desenhista e 0 mais produtivo e bem-sucedido ilustrador francés de livros de meados do
século XIX. Ganhou fama com as ilustra¢des do livro A Divina Comédia de Dante publicado em 1968
com recursos proprios. Também ilustrou obras como Gargantua de Rabelais, Contos de Balzac, Dom
Quixote de Cervantes, Paraiso Perdido de Milton, O Corvo de Edgar Allan Poe e a Biblia. In:
http://ensaiododesenho.blogspot.com.br/2010/08/as-ilustracoes-dramaticas-de-gustave.html. Acesso
em: 03 maio 2015.


http://ensaiododesenho.blogspot.com.br/2010/08/as-ilustracoes-dramaticas-de-gustave.html
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A imagem acima mostra que o fato aconteceu dentro do castelo, o que nos
faz ressaltar uma questdo bastante intrigante no desenvolvimento do conto, o rei
havia ordenado que reduzisse todos os fusos do reino a cinza, mas dentro do
préprio castelo uma velha ainda exercia sua responsabilidade de fiar?°. A propésito,
o fuso é o carretel em que se enrola o fio quando se tece?! enquanto a roca®® se
trata de um pequeno bastdo com uma ponta arredondada, em que se coloca o
material para fiar - o fio que sai da roca é enrolado no fuso.

Destacando aqui outros possiveis didlogos entre os contos em andlise,
notamos que no conto Sol, Lua e Télia a personagem observa a velha fiandeira de
longe através de uma janela enquanto que no conto A Bela Adormecida, elas
dividem o mesmo espaco (castelo), a propoésito no primeiro conto citado a velha &
chamada e ndo encontrada a fiar. Em relacdo ao adormecimento um se da a partir
da farpa de linho ao entrar na unha (Sol, Lua e Télia) e no outro a princesa dorme ao
espetar o dedo no fuso.

Em ambos os contos a personagem dorme, Talia adormece e é abandonada
sozinha, ja a “Rosa de Urzes” cai morta e todos do castelo ficam entorpecidos, nisso
o castelo é protegido por uma cerca e fica totalmente inacessivel durante 100 anos.
A fama da Bela adormecida corre por todo o reino, mas s6é quando o tempo de
encantamento termina € que a cerca se desfaz. A Rosa de Urzes € encontrada por
um principe, o qual fica encantado e a beija, acordando ela e toda a corte. O
desfecho da histéria € um casamento com o tdo famoso “... e viveram felizes para
sempre”, se enquadrando assim no perfil comum dos contos de fadas.

Sobre 0 heroismo presente nesse conto, é importante ressaltar que se trata
de um herdi que nao luta para tirar a princesa de apuros como heréis de outras
narrativas, aqui até mesmo a coragem que lhe é atribuida é questionavel ja que

diferente dos primeiros a tentar, chega ao fim dos cem anos quando as Urzes tem

2Notas de Maria Tatar In: Contos de fadas. O fuso, como a roca, esta associado as Parcas, que
“fiam” ou medem a extensao da vida. Fiar era também uma atividade que favorecia a narrativa de
histérias entre mulheres, e a fiagdo do linho muitas vezes passava do contexto em que se contavam
histérias para as proprias historias. O termo alemdo para fiar tem um significado secundério
associado a fantasia e a construcdo de castelos no ar. O fuso, como a roca, estd como simbolos
padrdo da domesticidade feminina, o fuso e a roca eram as vezes carregados diante da noiva nos
cortejos de casamento de um tempo mais antigo. A Mitologia alem& dos Grimm assinala os fortes
vinculos existentes entre fusos e a domesticidade.

21 Geraldo Mattos In: Dicionario Junior da lingua portuguesa.
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cumprindo seu papel de protecdo ao palacio. E o beijo tdo conhecido que acaba
acordando a Bela Adormecida, seria mesmo o ponto crucial do desencantamento?
“‘mau o principe lhe rogara os labios, a Rosa da Urze despertou, abriu os olhos e
sorriu docemente para ele.” (107) ou algum feito que retire o veneno do corpo?
Nessa versao o que é perceptivel € a amplitude do resultado do desencantamento,
ele pode simplesmente ser dado através do 12° feitico, jA se passara 0s cem anos,
ela deveria acordar de qualquer forma. Ainda em didlogo, a personalidade das
adormecidas nos dois contos mostram uma princesa curiosa e inocente de seu
destino, no primeiro essa ingenuidade é carregada do inicio ao fim, ja as
personagens masculinas que sdo anunciadas no desfecho das histérias possuem
personalidades diferentes tanto em posi¢ao social (rei e principe) como em carater,
mas ambos se encantam com a beleza da adormecida.

Com o dualismo existente no enredo, percebe-se a luta entre as forgas da
natureza, o equilibrio, o desequilibrio, o confronto com a morte, a intervencdo da

1}

ultima fada garantindo o “... e viveram felizes para sempre.”, ou seja, nota-se a
presenca de temas complexos e humanos. Essas duas versdes &€ um das muitas
dos contos de fadas, estes por sua vez derivados de contos populares e por terem
suas origens nesse tipo de conto sua marca € de uma produgéo social coletiva, cada
contista fara suas alteracdes, cada versao trara a visao, a linguagem de quem conta
ou escreve. Por isso a tdo conhecida expressao “Quem conta um conto, aumenta

um ponto”. Sobre a oralidade,

As marcas da oralidade num conto escrito faz com que 0s contos
tenham comunicacdo direta, cultura oral ndo tem como fixar um
discurso, quer dizer, cultura oral € uma coisa que é feita na hora,
cara a cara, face a face, tem uma doagéo, o contador de historias é
uma pessoa que faz uma doacdo (AZEVEDO, 2006)%.

Com o desenvolvimento de varias versées foram aparecendo também varias
traducdes que tornavam os contos cada vez mais conhecidos, mais acessiveis ao se
direcionar a varios tipos de publico. De inicio, as adaptacdes dos contos dirigiam-se

mais ao publico infantil, alguns deles foram muito explorados e traduzidos para o

2Transcricdo de fala exibida no programa Salto para o futuro exibido pela TVescola em. 24 abril
2006.
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cinema através de animacdes. Hoje, esse trabalho se estendeu também ao publico
mais adulto ou que atenda aos dois. Um dos ultimos trabalhos cinematograficos

nesse sentido foi Malévola, o filme em anélise nessa pesquisa.

4.3. A Bela Aurora em Malévola

No que se refere a importancia da princesa nos contos Sol, Lua e Talia e A
Bela Adormecida, em Malévola, a bela Aurora desempenha um papel mais
secundario. A maldicdo proferida, a busca por livra-la do inevitavel, o infortdnio de
seu adormecimento, acontece em um plano consequencial mais acentuado que nas
outras narrativas. Isso porque o destaque maior da producédo € a antagonista dos
contos: a fada “ma”. Ja nos contos supracitados, o papel da Bela é consagrado pela
tradicdo e dessa forma contada de acordo com ponto de vista da realeza, como uma
doce jovem inocente de seu destino, no filme a personagem sofre uma alteracéo de
personalidade e se mostra mais ativa, ndo ocupa o papel central, mas € a figura
mais importante para a desconstru¢do da maldade intrinseca nos contos.

O ambiente em que Aurora vive é rural, mais natural e amplo, dando
oportunidades para suas descobertas. Em vez de retirar do palacio e destruir as
rocas que poderiam lhe causar o mal, ela é a escolhida para viver fora do seu reino.
E retirado dela o convivio dos pais, uma vida luxuosa aos cuidados de pessoas mais
adequadas do que as que ela foi confiada.

As figuras de seu convivio se limitaram a trés tias “fadas protetoras”, um corvo
gue a sondava e divertia, a sonhada fada madrinha a quem no comeco ndo via mas
sentia sua presenca e as criaturas magicas do reino dos Mors quando passou a ter
contato com aquela que havia Ihe amaldicoado. Aurora possuia mais independéncia
e era dona de suas escolhas, exceto quando, como forma de encantamento, ela

encontrou o seu destino dentro do palacio mesmo ndo morando la.
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5. AMALDADE E A FADA (MA)DRINHA

Diante do que j& foi discutido nesse estudo e entendendo que os sistemas
semioticos e seus elementos especificos pelos quais sera possivel realizar a analise
comparativa, veremos que a obra cinematogréafica Malévola como traducéo do conto
A Bela Adormecida nos permite perceber intertextos e singularidades entre eles,
incluindo também o conto Sol, Lua e Talia.

No decorrer deste capitulo, nos aprofundaremos nos dialogos entre as obras,
refletindo os meios e os motivos pelos quais as mudancas foram feitas. Para isso
lembraremos que os contos originais foram publicados em outro idioma chegando a
nds a partir de traducdes. Nesse processo vemos a tradu¢cdo como mediadora entre
culturas, destacando o papel das traducdes interlingual, intralingual®® e
intersemiodtica, dando a cada uma assim sua importancia.

Sabemos que os contos de fadas permearam e atravessaram 0s seculos
utilizando-se de sistemas de leituras?* diferentes, surgido na oralidade, marcados
pela escrita, chegaram ao cinema despertando novos interesses e atingindo varios
outros leitores. A producao de Malévola foi baseada no conto dos irmdos Grimm A
Bela Adormecida, assim como a primeira obra cinematografica A Bela Adormecida
em desenho lancada em 1959.

Malévola foi lancado nos EUA em 201425, dirigido por Robert Stromberg, a
partir do roteiro escrito por Linda Woolverton. A obra proporcionou uma nova Visao e
conquistou um novo publico, teve a atuacao principal de Angelina Jolie (Malévola) e
Ellen Fanning (Aurora — a adormecida dos contos de Basile e Grimm).

Mesmo com roteiros inovadores, 0S temas sociais que marcam os contos de
fadas, o bem e o mal, o amor e o d&dio, traicdo, vinganga, ambi¢cdo continuam

essenciais na construgcdo narrativa que harmoniza e conflitua. E por tais temas

2 No sentido que o contato com os contos de fadas aconteceram quando a maioria de nés ainda
éramos criancas e necessitavamos de uma linguagem mais compativel com o nosso vocabulario.

2 Entendemos a leitura em todas as modalidades, a partir de um narrador (oralidade), do texto
literario (escrita), do visual (pinturas, esculturas) e do audiovisual (cinema).

%5 55 anos depois do langamento do classico da Disney que leva o mesmo nome do conto A Bela
Adormecida, o qual foi um elemento norteador para a producdo de Malévola.
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serem opostos e de igual relevancia, o enredo é trabalhado separando um espaco
para cada um deles.

Por meio de varias leituras do mundo mégico dos contos, onde o destino da
humanidade sofre interferéncias tanto benéficas quanto maléficas, os seres que
estdo a esses servigcos sdo em sua maioria mulheres, cada uma usa seu poder para
um fim e a esse fim as ligam a certas classificacdes, seres do bem ou do mal, fada
madrinha, madrastas, bruxas.

Precisamos, pois perceber que a dualidade temética ird mostrar que no
mundo magico de onde surge a boa fada madrinha de Cinderela, ird surgir a
maldosa madrasta de Branca de Neve.

Baseando-se no tema mais relevante dessa analise, ressaltaremos a maldade
apresentada nas personalidades dos contos e do filme, a fim de mostrar e discutir
sobre a bondade de Malévola desconstruindo assim a maldade que encontramos
nos contos em questao.

No filme, assim como no conto A Bela Adormecida, a malevoléncia da
personagem é o referencial tematico que desenvolve todo o enredo/roteiro, mas
especificamente no filme, esse referencial nos aproxima da ideia de uma historia
contada a partir de uma perspectiva diferente, da antagonista dos contos.

A historia contada a partir da visdo de um (a) antagonista quebra o padréo de
narrativa da maioria dos contos. Seguindo essa quebra teremos Uma Chapeuzinho
Vermelho de Marjolaine Leray, A verdadeira histéria de Chapeuzinho Vermelho de
Agnese Baruzzi, e Chapeuzinho Mal e lobo Vermelho de Jessier Quirino.

Percebemos que um fato em comum nessas releituras, € a desconstrucao da
maldade. Sob essas recriacbes, podemos refletir seus objetivos e ver que a
novidade apresentada nestas é relevante, porque possibilita uma releitura do velho
no novo trazendo assim acréscimos.

Para aprofundar o tema principal, desconstru¢édo da maldade, partiremos de
seu conceito. Sendo des-um prefixo de negacdo entendemos que a desconstrucéo
se opoe a algo construido. Logo, desfaz, desmonta algo concreto ou abstrato, neste
estudo de caso desconstruiremos a ideia criada a partir interpretacdo que um texto

literario possibilitou.
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Segundo um artigo jornalistico “Cientistas estudam o lado bom da maldade”
do The New York Times?®, baseado em estudos sobre a maldade, David K. Marcus,
psicélogo da Universidade Estadual de Washington observa que esse assunto por
mais que faca parte da experiéncia humana possui poucas mencdes na literatura
psicoldgica.

Sabendo disso, partiremos de uma definicdo simples trazida pelo dicionério
Janior da lingua portuguesa (2010, p. 471), onde a maldade € vista como a “1.
Qualidade de quem pratica atos que prejudicam uma pessoa ou um animal:
ruindade”.

Seguindo outras visdes, Natalie Angier, autora do artigo publicado no The
New York Times, a malevoléncia diz-se de um “impulso de punir, ferir, humilhar ou
molestar alguém mesmo quando isso ndo provoca nenhum ganho obvio.” (2014).
Quanto a essa definicdo, o efeito da maldade, presente na maioria das histérias
seria correspondente.

Com o objetivo de mostrar a maldade por um viés psicanalitico, com base em
Gusmao?’ (1998 p. 02), Sigmund Freud, o psicanalista, entende que “0 homem é
possuidor de um permanente conflito entre forcas antagdnicas existentes em seu
interior”. Ele explica que qualquer agdo humana parte do psicoldgico intermediando-
se entre o id, ego e superego?.

Para Gusmao (1998, p. 02):

Quando apreciamos a obra freudiana, observamos que toda ela é
marcada por um certo ceticismo em relagdo ao homem. Sendo a
natureza humana, na sua visdo, determinada, sobretudo, pelas
pulsdes e forgas irracionais, oriundas do inconsciente; pela busca de

26 In: <http://delas.ig.com.br/comportamento/2014-04-08/cientistas-estudam-o-lado-bom-da-
maldade.html>. Acesso em Maio 2015.

27 Professora e supervisora de estagio na Universidade Federal da Paraiba, Fundadora do Ndcleo de
Estudos da ACP-PB, especialista em Psicologia Clinica, Psicodrama Triadico, e Gestalt-terapia de
Grupo.

20 id totalmente inconsciente, ndo obstante, nem bom nem mal, abstém-se de qualquer ldgica ou
racionalidade e faz tudo o que Ihe é possivel fazer para atingir seus objetivos, ou seja: livrar-se da
pressao de energias, das quais ele é o proprio reservatério. O ego, por sua vez, gerado que foi pelo
id, no sentido de facilitar-lhe a obtengédo do prazer, tenta a todo custo servir de mediador entre as
exigéncias dele e as exigéncias da realidade externa, reduzindo ou adiando o seu prazer, em prol de
uma racionalidade aceitavel. [...] superego, o aliado da cultura, na perpetuacédo das normas e dos
valores sociais. Agora, 0 ego, além de mediador entre as exigéncias do id, do superego e da
realidade externa, precisa se fortalecer para dominar o mais possivel o conteddo inconsciente e
escrever a sua propria histéria. GUSMAO (1998 p. 02).


http://delas.ig.com.br/comportamento/2014-04-08/cientistas-estudam-o-lado-bom-da-maldade.html
http://delas.ig.com.br/comportamento/2014-04-08/cientistas-estudam-o-lado-bom-da-maldade.html
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um equilibrio homeostético; e pelas experiéncias vividas na primeira
infancia.
Sendo assim, o termo “maldade” por Freud e analisado dentro do social se

conceitua:

z

A maldade é a vinganca do homem contra a sociedade, pelas
restricbes que ela impbe. As mais desagradaveis caracteristicas do
homem séo geradas por esse ajustamento precério a uma civilizacao
complicada. E o resultado do conflito entre nossos instintos e nossa
cultura (FREUD apud SALGADO?%).

Logo, entendemos que a maldade e a bondade no homem partem da ideia de
um conflito psicolégico e que nos contos de fadas, esse conflito desempenha seu
papel igualmente relevante.

Partindo dos contos e do filme em andlise, a maldade parte de situacdes e
olhares diferentes. Em Sol, Lua e Talia, o mal destinado a Télia de inicio ndo esta
concretizado especificamente numa Unica personagem. Sobre a maldicdo, vemos
gue ndo veio a partir de alguém como nas histérias posteriores, o mal de fato a
acompanha antes, durante e depois de acordar do sono de cem anos. Analisando a
maldade no antes (pressagio do sono), no durante (o estupro implicito no conto) e
no depois (a tentativa de assassinato) do conto, percebemos que a maldade partiu
de lugares diferentes e pessoas comuns de carater distintos.

Em A Bela Adormecida o mal se concretiza numa personagem de carater
fantastico, a bruxa. A maldade desta partia de uma vinganca por motivos que podem
ser considerados flteis, lendo-se de passagem a intensidade do mal que essa
maldicdo causou a uma familia e seus servos®. A presenca do mal desaparece com
a bruxa, que néo retorna a narrativa.

J& no texto filmico analisado, o nome do filme e da personagem principal em
Si jA nos prepara para um roteiro marcado por essa visao do mal, Malévola diferente
dos contos traz uma nova versao, dessa vez a partir da antagonista. A maldade
presente nessa obra esta inserida durante todo tempo e em duas personalidades,

sendo uma comum e outra fantastica. Nota-se que nos trés discursos, as

2 Trecho retirado de entrevista concedida a George Sylvester Viereck em 1926.
In:<http://manifestopsicanalitico.com/tag/sigmund-freud/>. Acesso em Jun 2015.
30Neste conto todos adormecem quando cai sobre a crianga o sono.


http://manifestopsicanalitico.com/tag/sigmund-freud/
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personagens que interferem maleficamente atuam de forma diferente, e nem todas
possuem magia e ndo possuem um nome de fato, com a excecdo de Malévola.
Apesar destes pontos relevantes, h4 um ponto que ndo mudara tanto: todas as trés
personagens reagem porque se sentem ou foram traidas. A partir disso,
mostraremos de forma critica, a historia do filme desconstruindo a maldade da
personagem.

Partiremos do ponto introdutério do filme. Assim como nos contos, a
linguagem é direcionada no discurso indireto livre, mas a personagem responsavel
pela narracdo € Aurora, personagem que se refere a figuras principais dos contos.
Sabemos que o papel da narracdo nesse tipo de discurso é de intermediar a fala dos
personagens, interferindo sempre que necessario. A narrativa do filme
complementada por um fundo musical suave, pode ser vista como uma fala
introdutdria, enquanto prepara o espectador para uma histéria ja conhecida procura
despertar nele curiosidades em relacdo a acontecimentos inovadores. Como pode

se notar no discurso abaixo:

Esta é uma velha histéria de um jeito novo, veremos o quanto dela
vocé conhece. Era uma vez... dois reinos que tinha um péssimo
convivio, a discérdia entre eles era tanta que diziam que s6 um
grande herdi ou um terrivel vildo podia uni-los. Em um deles, viviam
pessoas comuns, mas um rei vaidoso e ganancioso. Estavam
sempre descontentes e invejavam a riqueza e beleza de seus
vizinhos. Ja no outro reino, o dos Mors, vivia todo tipo de criaturas
estranhas e maravilhosas, ndo precisavam de reis e rainhas, pois
confiava um nos outros®..

A patrtir dos conceitos sobre imagem dispostos aqui nesse trabalho, iremos
analisar a obra em questdo através de algumas imagens e textos do filme que nos
mostram a desconstrucéo da maldade. A analise das imagens serdo feitas mediante
as cores em destaque, as expressoes faciais e as a¢des da personagem principal.
Antes do contato com os humanos, as criaturas que viviam no reino dos Mors tinham
entre si uma boa convivéncia, uma dessas criaturas era Malévola, fada que tinha
destaque entre as outras personalidades tanto em aparéncia como em atributos, era

forte e desde pequena se preocupava com os Mors.

31 Transcri¢do de fala exibida no filme Malévola produzido pela Walter Disney em Maio de 2014.
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Na imagem abaixo veremos Malévola deitada em uma arvore no topo de uma
montanha, onde a mesma pode observar tudo que acontece a sua volta, brincando
com sua magica. A imagem deixa transparecer os cuidados que ela dedica a tudo
gue a rodeia, a bondade e pureza nos olhos da menina estdo interligadas com as
cores peculiares que ela costuma se mostrar, combinando a cor da mégica que ela
usa para o bem com as asas e roupas que durante a infancia dela permanecem

mais claras do que no conflito do filme.

IMAGEM 2

Com o contato entre Malévola e um humano, Stefan, crianca 6rfa que
sonhava em ascender na vida, nasce um afeto de amizade e amor entre os dois,
mas devido a ambicdo do garoto eles tomam caminhos diferentes, assim Malévola
volta a se dedicar a protecdo de seu reino. Nota-se que o carater do menino e a
inocéncia de Malévola se evidenciam desde o primeiro contato.

Com a ambicdo pela rigueza e ascendéncia do reino magico, o rei dos
humanos oferece uma recompensa generosa para quem conseguisse matar
Malévola, a fada protetora dos Mors. Com isso Stefan decide se reaproximar e
dessa reaproximacgdao surgird a escuriddo no reino dos Mors. Observemos a imagem

a seqguir:



47

IMAGEM 3

A dor e o desespero causados pela traicdo de Stefan afetam Malévola de tal
forma que é visivel na imagem apresentada acima. A expressdo facial da
personagem nos mostra a angustia num olhar que procura entender o que realmente
tinha acontecido, mas o vazio que lhe ficara deixava-a incapaz de compreender.
Observando o ambiente nublado e a névoa caindo podemos perceber que estédo
estritamente relacionados ao estado emocional da personagem, o sentimento de
perda que sentiu ao ficar sem suas asas limita a visdo de independéncia e liberdade
gue ela teria a partir de agora. A soliddo e a infelicidade que recai sobre Malévola
construira dentro dela um templo de escuriddo, onde o ddio, a vinganga reinara

guando ela finalmente descobrir os motivos reais do traidor.

A semibdtica como disciplina que estd na base de todos os sistemas
cognitivos biolégicos, humanos e ndo humanos, engloba e promove
um Marco epistemologico adequado para todas as demais
perspectivas. Se considerarmos cor como signo, estamos incluindo
todos os aspectos. A cor pode funcionar como signo para um
fendbmeno fisico, para um mecanismo fisioldgico ou para uma
associagao psicologica” (Brandao, 2003, p. 105).

Diante disso podemos ressaltar a fungcdo que a cor azul impregnada na
imagem tem quando entendemos que ela é carregada de significados, o sentimento
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de tristeza estd completamente mergulhado no azul modificando todo pensamento e
visdo que tornava Malévola boa. De toda cor que o reino tinha foi a cor azul que se
destacou na imagem nos levando a perceber o que a personagem sentia. Sobre o

significado do azul:

aplicada a um objeto, a cor azul suaviza as formas, abrindo-as e
desfazendo-as. Uma superficie repassada de azul ja ndo é mais
uma superficie, um muro azul deixa de ser um muro. Os movimentos
e 0S sons, assim como as formas, desaparecem no azul, afogam-se
nele e somem, como um passaro no céu. Imaterial em si mesmo, 0
azul desmaterializa tudo aquilo que dele se impregna (CHEVALIER
& GHEERBRANT, 2007, p. 107). [grifo nosso]

A traicdo de Stefan nos relembra uma traicao relatada na histéria de Sansao e
Dalila®?, histéria biblica onde Dalila incentivada também pela ambicdo de possuir
riquezas, se aproxima, descobre o segredo da sua forca e age silenciosamente
quando “o fez dormir sobre os seus joelhos, e chamou a um homem, e rapou-lhe as
sete trancas do cabelo de sua cabeca [...] e retirou-se dele a sua forga” (Juizes
16:19). Sansdo assim como Malévola, era destaque no meio de seu povo e
representava a forca, pois defendia-os dos filisteus, o povo que antes os oprimiam33.
Da mesma forma, Malévola foi traida, em sono profundo sob os cuidados de Stefan.

A partir da traicdo, tudo muda em Malévola, ela se exclui e cede aos
pensamentos da maldade, suas acdes para com seu proprio povo se tornam

guestionaveis, ela traz aos Mors a escuriddo como mostraremos a seguir:

32 Juizes 16: 1 -22. Sanséo é traido por Dalila. In: A Biblia Sagrada. Harpa Cristd. Barueri, SP:
Sociedade Biblica do Brasil, Rio de Janeiro: Casa Publicadora das Assembleias de Deus. Ed. 42.Trad.
Joéo Ferreira de Almeida, p. 312

3 Juizes 13:1. Serviddo dos Israelitas sob os filisteus e o nascimento de Sans&o. In: A Biblia
Sagrada. Harpa Cristd. Barueri, SP: Sociedade Biblica do Brasil, Rio de Janeiro: Casa Publicadora
das Assembleias de Deus. Ed. 42.Trad. Jodo Ferreira de Almeida, p. 308
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IMAGEM 4

Ao observarmos a imagem 4, visualizamos a criagdo de um governo, antes
desnecessario, Malévola no centro da imagem e num plano mais alto que as demais
personagens implica na ideia de nobreza que ela tomou para si. A cor preta que
marca a imagem é carregada de significado, € comum ligar essa cor as forcas do
mal, ao que € ruim. Neste caso a cor promove a ideia de pensamento obscuro da
personagem evidenciando a maldade que se sobressaiu em Malévola. E notdria a
mudanca de Malévola, a imposi¢cdo de seu poder sobre as outras criaturas é refletida
na medida em que ela cria para si um trono, o qual n&o possui cores gue o ligasse a
um mundo dos Mors, marcado pelo brilho, alegria e confianca de seu povo. A
presenca dos guardas em posicdo de escolta € mais um elemento que revela a
superioridade imposta.

E importante ressaltar, que ao perder as asas, ela perde de certa forma a
seguranca em si, o equilibrio, entdo escolhe esconder toda sua fragilidade no poder
gue ainda Ihe resta. O corvo que agora a acompanha € seus olhos e asas no seu

plano de vinganga, desempenhando um papel de observador assim como no
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Diltvio™*, quando Noé o solta com o objetivo de saber o nivel da 4gua. Mas esse
ndo é o sentido Unico que o corvo representa, geralmente ele € visto como, “a ave
do mau agouro” (POE, 1999, P.04), o que combinava com o momento sombrio de
Malévola.

Sobre o sentimento e a importancia das asas para fada veremos que a falta

delas Ihe causava grande tristeza como fica claro na fala abaixo:

Eu ja tive asas, mas foram roubadas de mim, € s6 o que eu tenho a
dizer sobre isso. [...] Tdo grandes que quando caminhava arrastava
no chao, era muito fortes, podiam me levar muito além das nuvens
através dos ventos, elas nunca falharam, nem sequer uma vez, podia
confiar®,

Na imagem 5 perceberemos a personagem no apice de sua maldade. A
imagem é configurada num angulo em que é focada exclusivamente a personagem
em acéao, toda escuriddo que a rodeia se torna comum nos lugares que ela chega. A
mudanca na cor e intensidade de sua magia nos € evidente assim como a roupa e
0s acessorios do corpo e cabelo, os quais se apresentam em tamanho exagerado e
cores fortes.

Em oposi¢cdo a imagem 2, a proxima imagem mostra que os olhos juntamente
com as expressdes faciais da personagem ndo sado mais as mesmas que
caracterizavam a docgura da Malévola enquanto crianca. A cor verde representa o
poder de regeneracdo, na imagem, Malévola se regenera da tristeza e é dessa

regeneragcao que se solidifica a maldade. Sobre a cor marcante da imagem:

A cor esmeralda faz relagdo com a pedra preciosa de mesmo nome e
sendo assim podemos dizer que “verde e translucida, a esmeralda é
a pedra da luz verde, o que lhe confere a um sé tempo, uma
significacdo esotérica e um poder regenerador (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 2007, p. 108).

34 Génesis 8:7. Noé solta um corvo e depois uma pomba. In: A Biblia Sagrada. Harpa Crista.
Barueri, SP: Sociedade Biblica do Brasil, Rio de Janeiro: Casa Publicadora das Assembleias de
Deus. Ed. 42.Trad. Jodo Ferreira de Almeida, p. 10

$Transcricdo de fala exibida no filme Malévola produzido pela Walter Disney em Maio de 2014.
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E importante destacar que, na imagem 5, percebe-se também mudanca no
exterior da personagem, as roupas e acessorios que ela usa agora sao marcados

pela cor preta, como veremos a seguir:

IMAGEM 5

Partindo disso, é importante destacar que o amor, a bondade, a inocéncia de
Malévola antes da traicdo constituia sua personalidade e tendo construido o
caminho que a levou a maldade, focaremos na desconstru¢cdo dessa no decorrer
das préximas imagens.

Logo a seguir, veremos o corvo, companhia fiel de Malévola alimentando a
bebé. O encontro de cores na imagem nos mostra o encontro do bem e do mal, a
cor verde na mao da menina implica que a partir dela é que vai renascer a bondade
em Malévola. A partir da observacgéo do passaro e do olhar de satisfacao da crianca,
notaremos a primeira interferéncia benéfica da presenca de Malévola, quando

compreendemos o papel de servo que o corvo desempenhava na vida da fada.
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IMAGEM 6

E importante destacar que com a mudanca de Aurora para a floresta,
Malévola se dedica a tarefa de observar a menina, mesmo que seus motivos iniciais
ndo eram nem de longe nobres. Com o passar dos anos, a maldosa Malévola vai
finalmente cedendo a inocéncia da pequena Aurora como representaremos na

imagem abaixo.

IMAGEM 7

Na imagem 7, jA& podemos perceber mudangas no comportamento de
Malévola, os raios de claridade presente no lugar reflete o nascimento da bondade,
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principalmente quando focamos no verde que a rodeia, a roupa ja apresenta em
pequena quantidade cores mais claras nos detalhes. Nota-se que a natureza em Si
ja recebe de volta a atencéo que lhes era dada, agora Malévola torna a se preocupar
com os outros além dela, podemos ver o inicio de um novo tempo na terra dos Mors.

A primeira aproximacdo fisica entre ela e Aurora sem precisar do corvo,
estreita os proximos contatos mesmo que um pouco distante como representa a

imagem 8.

IMAGEM 8

Logo veremos que assim como ha imagem anterior, a imagem 8, continua
enfatizando Malévola num plano mais escuro, 0 ambiente marcado pela mudanca de
estacdo mostra que Malévola acompanhava a menina evidenciando assim 0s
cuidados com Aurora. Isso pode ser observado no dialogo abaixo entre as duas

personagens:

- Eu sei quem vocé é./ - Sabe?/ - ...6 minha fada madrinha./ -
Como?!/ - Minha fada madrinha, vocé tem cuidado de mim minha
vida inteira, senti sua presenca todo tempo./ - Como?/ - Sua
sombra... sei que desde pequena me acompanhou ndo importa

aonde eu estivesse sua sombra sempre esta junto a mim.

Reafirmando isso, Diaval, o corvo: “Ola Aurora, eu te conhego desde

pequenininha”.

%Transcrigdo de fala exibida no filme Malévola produzido pela Walter Disney em Maio de 2014.
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A sequir, teremos a primeira tentativa de Malévola em consertar a situacao, a
revogacdo do feitico. A imagem abaixo mostra Malévola no quarto de Aurora,
percebe-se uma ligeira referéncia as flores de Urzes do conto A Bela adormecida
dentro do quarto como ornamentacéo acima da cama, atras de Malévola a escuridao
mostra a auséncia de uma segunda pessoa e em segredo Malévola tenta reverter a
maldicao, isso é perceptivel na cena a partir do efeito entre cores (amarelo e verde)
gue as magias do bem e do mal proporcionam, esse efeito mostra a luta entre a
maldade e a bondade da personagem, o arrependimento como causa do amor que

agora ela sentia por Aurora.

IMAGEM 9

As palavras proferidas por Malévola na acdo representada na figura 9, mostra
seu amor por Aurora e com isso se nota o retorno de sua humanidade no ato gerado
pelo o arrependimento: “Lango o bem e ndo o mal!*””. A bondade de Malévola se
prova ainda mais quando Aurora decide morar com os Mors, devido a isso entende
gue pode livra-la da maldicao, ja que no reino dos Mors nao ha roca.

Dentre as palavras proferidas na maldi¢éo, € perceptivel a lembranca que ela
tinha do primeiro beijo entre ela e Stefan “o beijo de amor”, colocado como condi¢ao

para o desencantamento da princesa ela deixa claro sua descrenca no amor. A

7 Transcricdo de fala exibida no filme Malévola produzido pela Walter Disney em Maio de 2014.
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maior prova de amor sera representada pelo beijo que acordou Aurora, o beijo de
Malévola concretiza toda a ideia de bondade renascida. Na imagem a baixo,
teremos a maior prova da mudanca que a companhia de Aurora causou a Malévola
a ponto da mesma se arriscar, enfrentar sua fraqueza, a prata ao entrar no castelo
do rei Stefan. A imagem nos mostra Malévola em um quarto nobre, tentando pela
ultima vez reverter o feitico. Notamos aqui que as cores usadas por Malévola
guando ainda era boa estdo impregnados no leito de sono profundo de Aurora, a
inclinacdo da fada ao beijar desfaz a superioridade que ela tinha quando a maldade
lhe governava, a forte luz entrando pela janela e centralizada na imagem nos levara

a conclusao do renascimento emocional da fada madrinha.

IMAGEM 10

Partindo das imagens mostradas, utilizando-se das cores presentes tanto na
vestimenta da personagem quanto no ambiente, a expresséao facial e as a¢gbes que
ela foi tendo durante o decorrer do filme, foi possivel ter uma nova perspectiva
diante da histéria trazida nos contos Sol, Lua e Téalia e A Bela Adormecida e assim

(des)construir a maldade de Malévola estabelecida nos contos.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Através das discussofes feitas ao longo deste trabalho, percebemos que ha
um dialogismo entre os contos Sol, Lua e Télia de Basile, A Bela Adormecida dos
Grimm e o roteiro de Linda Wooverton no filme dirigido por Robert Stromberg,
Malévola. Esse didlogo nos permitiu constatar olhares sob uma obra desde sua
origem até sua finalizagdo. As teorias usadas na analise: comparacao,
intertextualidade e traducéo, trouxeram leituras que se misturam e complementam-
se.

Ressaltamos o histérico do conto, género no qual estao inseridos dois objetos
de estudo desta pesquisa e notamos 0 enriquecimento do termo, mudangas na
composicéo de suas narrativas (KHEDE, 1986) e peculiaridades na caracterizacéo
dos contos de fadas. Diante disso, destacamos que 0s intertextos presentes e as
singularidades observadas em cada obra nos levaram a ter novas visdes diante das
mudancgas de abordagens feitas em cada uma.

Partimos entdo do primeiro conto, publicado em 1636 o qual trazia uma
linguagem direta e direcionada aos adultos, portanto traz uma realidade transparente
daquela época, percebemos uma vasta problematica existencial de morte, estupro,
rivalidade, ciimes e maldade continua, a historia € contada a partir da visdo da
protagonista, Téalia. De contrapartida o conto publicado em 1812, baseou-se no texto
anterior, mas visando outro publico por isso tem um enredo trabalhado numa
linguagem mais leve e romantica, escrito na perspectiva do bem, A Bela
Adormecida, se tornou mais conhecido, o enredo desta obra apresenta também
problematicas do cotidiano e a maldade nele presente forma a personalidade de
uma bruxa, assim chamada por ser responsavel pelo lado mal da narrativa.

Ja a ultima obra que se correlaciona com os dois contos supracitados, o filme
“Malévola”, nos possibilitou uma nova leitura, ao contrario dos contos, o filme atende
tanto o publico adulto quanto o publico infanto-juvenil, sem perder o foco nas
problematicas, usa uma linguagem acessivel e mostra a historia contada de um jeito
novo, uma perspectiva a partir da antagonista. Malévola quebra os padroes,
possibilitando um novo olhar diante de contos ja conhecidos, destacando assim a

ideia que uma obra complementa a outra.
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Diante dos objetos de estudo, a traducao intersemiodtica nos possibilitou uma
analise sob uma perspectiva diferente, quando se permite usar diversos aspectos de
uma ciéncia que propde a leitura de elementos n&o-verbais, foi a partir disso que
podemos dialogar com os textos presentes em diferentes linguagens, 0s quais
nascidos numa cultura oral, possuem varias interpretagcbes. As imagens nos
propiciaram meios de (des)construir a ideia de amor presente nos contos de fadas, o
principe como o amor libertador e 0 casamento como um meio de garantir o “...e
viveram felizes para sempre”.

Através dessa releitura desconstruimos a ideia de maldade como traco unico
de uma personagem, utilizando para isso a psicanalise freudiana. Com as
observacbes feitas sob a personagem Malévola, vimos que o bem e o mal néo
necessariamente existem separados, mas coexistem e ambos estéo sujeitos a fatos
gue os fagam sobressair-se.

Sendo assim, construimos a bondade e desconstruimos a maldade de
Malévola com base nas imagens do filme, as quais foram de extrema importancia

para efetivacdo de nossa ideia possibilitando atingir nosso objetivo.
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