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Resumo

O objetivo da dissertacdo é tecer as reflexdes entre literatura e cinema. A pesquisa
tem como corpus o conto Branca de Neve dos Irm&os Grimm, a animagdo filmica Branca
de Neve e os Sete Anfes produzida pelos Studios Walt Disney e a releitura
cinematogréfica Branca de Neve e o Cacador do diretor Rupert Sanders.

O capitulo | aborda os procedimentos para os estudos comparativos, literatura e
cinema e suas relagdes, o processo das interartes no uso da intertextualidade, o processo
criativo da adaptacdo e releitura de uma obra e o projeto literario dos Irmaos Grimm.

O capitulo Il aborda a 6tica de tedricos acerca dos contos de fadas e a analise dos
simbolos, como também significacdes desses elementos simbdlicos presentes nas obras
escolhidas para o estudo que foram transportadas de um género narrativo escrito para um
género narrativo imagetico.

O capitulo 1ll aborda o papel feminino na evolucdo dos contos de fadas, a
amostragem dos mitos e arquétipos do conto da Branca de Neve, as narrativas que
antecederam e sucederam a versdo dos Irméos Grimm e o processo de reificacdo da
mulher nos contos que serdo apresentados no decorrer do capitulo.

O processo de adaptacdo cinematografica de uma obra literaria tem a perspectiva
de trazer ao publico o esclarecimento de que uma adaptacdo produzida a partir de uma
narrativa escrita resulta na criacdo de nova obra. Essas versfes adaptadas e releituras tém
a intencdo de levar ao publico que aprecia cinema, a oportunidade de saber que toda
criacdo € individual.

Palavras-chave: Literatura. Cinema. Adaptacdo. Contos de fadas.



Abstract

The objective of the dissertation is to weave reflections between literature and cinema.
The research has as corpus the short story Snow White by the Brothers Grimm, the filmic
animation Snow White and the Seven Dwarfs produced by Studios Walt Disney and the
cinematographic retelling of Snow White and the Huntsman by director Rupert Sanders.

Chapter | addresses the procedures for comparative studies, literature and cinema and
their relationships, the process of the interarts in the use of intertextuality, the creative process of
adapting and rereading a work and the literary project of the Brothers Grimm.

Chapter Il addresses the perspective of theorists about fairy tales and the analysis of
symbols, as well as the meanings of these symbolic elements present in the works chosen for the
study, which were transported from a written narrative genre to an imagetic narrative genre.

Chapter 11 deals with the female role in the evolution of fairy tales, the sampling of the
myths and archetypes of the Snow White tale, the narratives that preceded and followed the
Brothers Grimm version and the process of reification of women in the tales that will be presented
throughout the chapter.

The process of film adaptation of a literary work has the perspective of bringing to the
public the clarification that an adaptation produced from a written narrative results in the creation
of a new work. These adapted and rereading versions are intended to give audiences who
appreciate cinema the opportunity to know that every creation is individual.

Keywords: Literature. Cinema. Adaptation. Fairy tales.
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1. INTRODUCAO

Desde o surgimento do cinema, as abordagens feitas entre as relacdes existentes
dele com a literatura ndo pararam de acontecer. No periodo de mais de um século, tedricos
e pesquisadores vém produzindo teses, dissertacOes e artigos que acumulam informacdes
de como a literatura e o cinema se conectam e se relacionam em suas formas de
produzirem, juntos, novos objetos de estudo na area do conhecimento entre a arte literaria
e a cinematogréfica.

A producdo da dissertagdo tera como objetivo tecer as reflexdes entre literatura e
cinema, as contribui¢des que trouxeram para o publico leitor/espectador. A pesquisa é
baseada no corpus do conto Branca de Neve, de autoria dos Irmaos Grimm, escrito em
1812, para a andlise sera selecionada a versdo animada produzida pelos Studios Walt
Disney e dirigida por David Hand, em 1937, intitulada Branca de Neve e os Sete Andes —
sendo essa uma das maiores bilheterias da historia do cinema, sua producao foi realizada
entre 0s anos de 1934 e 1937 — a segunda selecdo serd a releitura cinematogréafica dirigida
por Rupert Sanders, que foi produzida em 2012, intitulada Branca de Neve e o Cacador,
filme que rompe com as estruturas narrativas convencionais e fixas dos contos de fadas
ao trazer mudancas no enredo, contudo nao descentrando da tematica original: o conflito
entre mée/madrasta versus filha/enteada.

A tipologia de adaptacdo comentario utilizada para a versdo animada dos Studios
Walt Disney é a que permite a retirada e acréscimos de sequéncias e a tipologia de
adaptacédo analogia que foi utilizada na releitura de Rupert Sanders permite que se fagam
mudancas em todo o enredo, portanto o texto fonte é o ponto de partida para a producao
de uma nova obra.

Dessa maneira, a proposta € fazer um estudo comparativo entre o género contos
de fadas e suas versdes filmicas, cuja discussdo abordard o processo de adaptagédo
cinematogréfica de uma obra literaria. Nesse sentido, a reflexdo da analise percorrera a
questdo de como a arte cinematografica esta produzindo versdes adaptadas e releituras
dessas narrativas escritas ha mais de 200 anos, dando énfase a presenca de elementos
simbolicos, representacdes e arquétipos.

A dissertacdo sera dividida em trés capitulos. No primeiro serdo abordados os
procedimentos para os estudos comparativos, literatura e cinema e suas relagdes, o
processo das interartes no uso da intertextualidade, o processo criativo da adaptagéo e

releitura de uma obra e o projeto literario dos Irmdos Grimm.
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No segundo, serd abordada a Otica de tedricos acerca dos contos de fadas e a
andlise dos simbolos, como também significagdes enquanto elementos transformadores
da narrativa na analise da versdo do conto Branca de Neve, dos Irmdos Grimm, em
comparacgao a versao animada produzida pelos Studios Walt Disney, bem como a releitura
dirigida pelo diretor Rupert Sanders.

No terceiro capitulo sera abordado o papel feminino, enquanto crianga e mulher
na evolucédo dos contos de fadas, a amostragem dos mitos e arquétipos presentes no conto
da Branca de Neve, as narrativas que antecederam e sucederam a versdo dos Irméos
Grimm e o processo de reificacdo da mulher nos contos que seréo apresentados.

Apesar de se tratarem de artes distintas, a literatura e o cinema podem interagir
entre si de forma a possibilitar a informacéo e o entretenimento com objetividade cultural.
Dentro dessas relacdes existem as influéncias e confluéncias de outras zonas culturais,
como a sociologia, a filosofia, a psicologia e a psicanalise. A partir dessa troca de
experimentacGes, 0 cinema - como arte - pode expressar sua estética em relagcdo a

literatura e outras ramificacOes artisticas.

1.1 CAPITULO I: UMA RELACAO COMPARATIVA E TEORICA
1.2.  Os procedimentos na escolha dos objetos para os estudos comparativos

Para a composi¢do da dissertacao acerca de literatura e cinema foram utilizados
o0s seguintes procedimentos: (a) escolha do texto fonte; (b) escolha das versdes filmicas;
(c) escolha dos tedricos; (d) escolha dos simbolos presentes no texto fonte a serem
analisados e a verificacdo da presenca desses simbolos nas versées filmicas; (e) escolha
da fortuna critica e (f) escolha dos recortes das cenas das versoes filmicas (fotogramas).

Para auxiliar nas referéncias tedricas foram selecionados 0s seguintes autores:
Aristoteles, Maria Tatar, Nelly Novaes Coelho, Vladimir I. Propp, Tania Franco
Carvalhal, Linda Hutcheon, Ismail Xavier. O primeiro € o filosofo que dividiu os géneros
textuais em trés categorias basicas: o épico, o lirico e o dramético. As duas autoras
seguintes tém publicacgdes acerca do género contos de fadas e de literatura infantojuvenil.
O quarto teorico é o folclorista russo, estudioso dos contos de magia e criador dos 31
sintagmas que mapeiam 0s contos populares russos. A quinta e sexta sdo estudiosas de
literatura comparada, o sétimo é professor e teérico do cinema brasileiro.

No que tange a literatura comparada a analise entre texto fonte e sua transposi¢éo

para a linguagem do cinema seguird o contexto do lema de Ismail Xavier que diz “ao
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cineasta o que ¢ do cineasta, ao escritor o que ¢ do escritor” (PELLEGRINI et tal, 2003,
p. 62), 0 que esclarecera o ponto de vista na questdo da adaptacao.

Em seu discurso Ismail Xavier explana que o grande problema em uma adaptacéo
consiste na “interpretagdo feita pelo cineasta em sua transposic¢ao do livro” (idem, p. 61).
A interpretacdo do cineasta foi, muitas vezes, julgada pelos criticos como sendo uma
traicdo, quando ocorriam mudangas, essa cobranca pela aproximagéo fiel do filme em
relacdo ao livro deixou de ser feita quando surgiu a interacdo entre as midias. Com isso,
ser atribuido ao cineasta o direito de uma interpretacdo livre é fazer com que ele exerca
seu papel de cineasta — a partir de uma obra literaria surgira “um filme como nova
experiéncia que deve ter sua forma” (PELLEGRINI et tal, 2003, p. 62). Essa nova obra
com experiéncias novas surgira do didlogo entre o texto fonte e o contexto em entender
as ac0es das personagens, protagonizar personagens quebrando hierarquias e adicionando
valores para no final, ressignificar a trajetoria das personagens.

Dessa maneira, para realizar comparacdes e analises entre objetos em que o
primeiro utilize a linguagem escrita e 0 segundo a linguagem imagética, é necessaria a
explanacao de como essa linguagem escrita foi transformada em imagem e qual o teor de
seu significado. Essa relacdo de mutualidade entre literatura e cinema ocorre por meio da
transposicao intersemiotica.

Por sua vez, a fortuna critica atua como suporte a coleta de informacdes que foram
utilizadas por meio de leituras de teses, dissertacGes e artigos publicados por autores de
trabalhos acerca da comparacao entre literatura e cinema. Estes trabalhos encontram-se
disponiveis na internet em diversos sites que estdo abertos a consultas.

Os fotogramas sdo imagens realizadas sem a utilizacdo da camera fotografica. E
cada impressdo fotografica ou quadro unitario de um filme cinematogréfico que produz
no espectador a ilusdo de movimento. Os recortes das cenas das versdes filmicas
(fotogramas) serdo analisados com objetivo de intensificar a relacdo existente entre a

linguagem escrita e a cinematografica.

1.3. Literatura

O conceito de literatura ndo pode ser definido de forma a divulgar uma ideia
singular ou conceitos variados quando se trata de producdo literdria. Ndo se pode
classificad-la também por meio da fungdo que ocupa na sociedade. Seus enredos

confundem-se com a realidade dos acontecimentos que envolvem a convivéncia humana.
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Dentre todos 0s conceitos apresentados por tedricos e escritores, o do filosofo Aristoteles
abrange todas as teorias ja expostas em relacdo ao que seja literatura, pois segundo o
filésofo, literatura é a imitacdo ou a representacdo da realidade por meio das palavras,
composta de géneros literarios que se dividem em lirico (palavra cantada), épico (palavra
narrada) e dramético (palavra representada).

A partir do conceito de mimesis como sendo imitacao ou representacgdo, o fildsofo
Aristoteles afirma que os poetas motivam-se em suas producdes artisticas quando se
espelham nos mitos tradicionais e historicos, contudo, algumas dessas producdes sdo
construidas por meio das criacGes ficticias. Portanto, “a tarefa do poeta nao é a de dizer o
que de fato ocorreu, mas o que é possivel e poderia ter ocorrido segundo a
verossimilhanga ou a necessidade” (Aristoteles, 2017, p. 95-97, 1451a).

Com isso, podemos pensar a Literatura como uma construgdo de comportamentos,
que existe e se mantém real, formal e materialmente no interior da obra literaria, podendo
ser analisada de forma critica por meio de critérios racionais, conceitos cientificos e ideias
filosoficas.

AvristOteles posiciona a arte poética em si mesma quando realiza a mimesis por
meio da linguagem pura e sem ritmo € classificada de “prosa literaria” ou “ficcdo”. A
origem da mimesis ¢ a natureza humana: “duas causas, ambas naturais [...], a agdo de
mimetizar se constitui nos homens desde a infancia, [...] e porgque recorrem a mimese para
efetuar suas primeiras formas de aprendizagem, e todos se comprazem com as mimeses
realizadas (Aristoteles, 2017, p. 57, 1448b).

Para os estruturalistas a literatura ¢ uma totalidade que se resolve em si mesma,
mesmo que sofra retiradas ou acréscimos; pois a construcdo da acdo sem que faca parte
do todo ndo resultard em uma consequéncia compreensivel. A literatura € um conjunto
coerente, existente num espago homogéneo no interior das obras que se tocam e penetram
umas nas outras, ligando-se internamente, cujo valor sera atribuido em funcéo do
conjunto que compde um novo texto literario composto com arranjos diferentes que
Jameson (1995), chama de producédo cultural auténtica e que surge por meio de novos
movimentos sociais envolvendo negros, mulheres, gays, lésbicas, latino-americanos,
ciganos e outras etnias e grupos sociais. Nesse contexto hibrido nascem novas obras
oriundas de outras ja existentes.

A partir dessa proposta de criar uma obra oriunda de uma arte pré-existente, alguns
elementos serdo reestruturados de forma a dar origem a algo diferente e com novas

caracteristicas. Desta forma, o objeto é encarado como um organismo que pode sofrer
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mudancas como acréscimos e/ou retiradas que executam, a partir da juncdo de novos
elementos, a criagdo de uma obra literaria inédita.

Segundo Fredric Jameson, o inédito se faz presente nas coletividades porque nao
se pode criar um discurso individual quando se trata de “adquirir um terceiro e auténtico
tipo de linguagem cultural em situagdes que ainda ndo existem” (1995, p. 24). O
surgimento desse novo ndo acontece por meio do que ainda ndo foi visto e sim por meio
do que quer se mostrar a partir de algo que ja existe. Como exemplo disso, na animagéo
de Walt Disney, o protagonismo atribuido aos andes que ganham notoriedade como o0s
algozes da madrasta que sai em fuga pela floresta e 0 beijo do principe em Branca de
Neve sdo acOes das personagens que foram trazidas para as telas do cinema como uma
novidade que agradou um publico que ja conhecia a obra literaria. O mesmo ocorre na
releitura de Rupert Sanders quando traz um desfecho no qual as duas mulheres, Branca
de Neve e Ravenna, foram representadas de formas nunca antes imaginadas, a primeira
se reveste em uma figura historica, a guerreira Joana D’Arc ¢ a segunda é apresentada
como a alegoria da morte.

Diante do conceito de cria¢do inédita quando o assunto é adaptacao literaria, uma
parte da critica e do publico é desfavoravel, alegando que as mudancas por meio dos
acréscimos e/ou supressdes ocorridas nas versdes cinematograficas sdo trai¢cbes as obras
literarias. Contudo, um livro ap6s sua publicacdo, ndo pertence mais ao escritor — sendo
assim, passa a ser um objeto de livre interpretacdo por parte de seus leitores e isso inclui
um cineasta que queira utiliza-lo como fonte de uma adaptacéo cinematografica.

A ideia de um livro ndo mais pertencer ao seu autor ap0s sua leitura é
protagonizada na fala de uma personagem, que é o escritor Silas Flannery, de italo
Calvino, em seu livro Se um viajante numa noite de inverno. Porém, a ideia de uma obra
ndo pertencer mais ao seu autor é diferente diante da lei dos direitos autorais. Nao se pode
simplesmente se apropriar de uma obra e fazer uso dela sem os devidos cuidados de como
se proceder. A lei no Brasil, no quinto artigo da sua Constituicdo Federal, estabelece que
toda obra intelectual é protegida e limitada em seu uso e reproducao.

A questdo de citar um dos personagens de italo Calvino em seu mundo de tantas
leituras é frisar que se faz uma criacdo a partir da percepcdo de leitor, a literatura em sua
construcdo molda e coloca cada tipo de leitor em determinado estagio de cobranga. A
personagem que percebe gque a narrativa estd incompleta e vai em busca de desfechos

cabiveis e se depara com a constante mudanca de narrativas.
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De acordo com Nelly Novaes Coelho, a literatura é o principal veiculo para o
estudo das culturas, pois “o impulso para “ler”, para observar e compreender o espago em
que Vvive e 0S seres e as coisas com que convive, ¢ condigdo basica do ser humano”
(COELHO, 2000, p. 16).

A autora classifica o sujeito-leitor como um participante da literatura que absorve
para si as agdes vividas num mundo ficcional. A partir da observagdo e compreensdo do
mundo em que se situa, o interpretante da obra tem a capacidade de se envolver de forma
direta na construcao de saberes que antes ndo refletia em seu cotidiano, e essa reflexdo
passa a ser uma condicional para aprimorar o entendimento e dar solucdes aos seus
problemas, tanto para as questfes pessoais como sociais.

Segundo Roland Barthes, a literatura € uma disciplina que aborda todas as outras,
como se fosse uma concha que guarda uma pérola preciosa. A partir dessa premissa,
percebe-se que quando se Ié uma obra da literatura podemos perceber que as acles e
situacBes ocorridas na narrativa se assemelham a histéria vivida por alguém que

conhecemos ou com nossas proprias experiéncias de vida, por essa razao:

A literatura assume muitos saberes. Num romance como Robinson Crusoé, ha
um saber histérico, geogréfico, social (colonial), técnico, botanico,
antropoldgico (Robinson passa da natureza a cultura). Se, por ndo sei que
excesso de socialismo ou de barbérie, todas as nossas disciplinas devessem ser
expulsas do ensino, exceto uma, é a disciplina literaria que deveria ser salva,
pois todas as ciéncias estdo presentes no monumento literério (...). A literatura
faz girar os saberes, ndo fixa, ndo fetichiza nenhum deles; ela Ihes da um lugar
indireto, e esse indireto € precioso. Por um lado, ele permite designar saberes
possiveis — insuspeitos, irrealizados: a literatura trabalha nos intersticios da
ciéncia: estad sempre atrasada ou adiantada com relagdo a esta (...). A ciéncia
é grosseira, a vida é sutil, e é para corrigir essa distancia que a literatura nos
importa. Por outro lado, o saber que ela mobiliza nunca é inteiro nem
derradeiro; a literatura ndo diz que sabe alguma coisa, mas que sabe de alguma
coisa; ou melhor: que ela sabe algo das coisas (BARTHES, 1979, p. 17-18).

Por meio da literatura é permitido chegar ao conhecimento das coisas e da vida do
homem, seus sonhos, suas vontades, seus medos, seus mistérios, seus desejos, enfim,
todos os seus sentimentos mais profundos. Além da fruicdo por ela proporcionada,
também é possivel se obter o maior dos conhecimentos: a esséncia de si mesmo.

A literatura expressa sua narrativa por meio de palavras que sé@o inseridas nas
paginas de um livro, contudo, ndo se pode dizer que a funcdo exercida pela literatura
esteja completa se 0 que esta expresso nas paginas de um livro ndo atingir seu objetivo,

que é fazer com que o sujeito-leitor interaja e se engaje na producao escrita, 0 processo
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de interacdo e engajamento o fara passar por uma transformacéo de progresso, colocando-
0 no centro do discurso. Com isso, pode-se dizer que as palavras substanciam a estrutura
dos objetos, sejam eles animados ou inanimados e levam esse sujeito-leitor a construir
ideias, interpretar acdes, avaliar situacdes, apreciar a vivéncia das personagens,
compartilhar suas consideragdes e no final rejeitar ou assimilar suas significacdes. Porém,
toda essa execucdo por parte do sujeito-leitor se dara a partir da experiéncia vivida por
ele fora de todo esse mundo de significagdes.

A partir do momento que esse sujeito-leitor é “reconhecido como agente da
textualizagdo” também lhe ¢ atribuido “o0 empenho das subjetividades”, porque, segundo
Bertrand (2003, p. 30), muito j& foi discutido a respeito do trabalho da literatura e da
leitura quanto aos tracos da presenca do sujeito-leitor no texto. Essa ideia de sujeito-leitor
também é compartilhada por Nelly Coelho (2000).

A linguagem escrita que é utilizada para criar uma obra literéria enuncia para o
sujeito-leitor, ndo s6 em um mundo onde ele possa ser representado; como também traz
uma tematica na qual ele possa expressar a opinido de receptor ativo, pois s6 por meio da

compreensdo da linguagem é que o publico literario fara parte deste conjunto de saberes.

1.4. O Cinema

O cinema oficial surge em 28 de dezembro de 1895 em uma exibicdo de curta
metragem ocorrida no Saldo Grand Café, em Paris. Sua invencéo foi atribuida aos Irmé&os
Lumiere. Contudo, a ideia de cinema é mais antiga. O espetaculo de fantasmagoria feito
com a lanterna magica foi um dispositivo pré-cinematografico que se deu no século XVI.
A imagem-movimento ja era conhecida antes dos Irmaos Lumiére e se aprimorou com

Georges Mélies:

Quando o cinema engatinhava, Georges Melies, inventor da animacao, dos
fades, fast e slow motion, fez, em 1900, algo diferente do que se fazia entéo:
decidiu usar o filme para contar uma histéria e realizou Cinderella. O filme
nada mais era que a ilustracdo do célebre conto de fadas, & maneira dos livros
infantis, mas trazia uma grande contribuicdo para a tela: a incorporacdo do
relato, da historia, aos elementos filmicos (JOZEF, 2010, p. 241).

O surgimento do cinema trouxe mudancas no campo literario, sua chegada foi
vista como uma atracdo que encantava a plateia pela magia do movimento, mas logo essa

novidade caiu no desencanto e a partir dai ganhou novas estruturas que possibilitaram a
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construcdo da linguagem cinematografica. Pelo fato de ter sido considerado um
instrumento de comunicacdo de massa, os filésofos Theodor Adorno e Max Horkheimer
- pertencentes a Escola de Frankfurt — cunharam como “inddstria cultural” o processo em
que o capitalismo transformava bens culturais em mercadoria. Esses fildsofos criticavam
o cinema hollywoodiano como sendo um propagador ideoldgico do “senso comum”, ou
seja, tudo que fosse produzido em relagdo a cultura seria feito de modo padronizado para
atender aos interesses da classe dominante (MOCELLIN, 2009). Essa padronizacao
geraria a sensacdo de um pseudoindividualismo, pelo qual estaria assegurada a
passividade e a apatia politica dos cidadaos.

Diferente desse pensamento de que o cinema seria um aparato de manipulacéo,
para Mark C. Carnes, professor da Universidade de Columbia, “além de divertir, o cinema
frequentemente ensina verdades importantes sobre a condicdo humana e deveria ser
encarado como um convite a aprofundamentos posteriores” (apud MOCELLIN, 2009, p.
32). Nesse sentido, 0 homem do século X1X visava um futuro com suportes mecanizados
que fossem possibilitar o progresso com mais beneficios a sociedade. As invencdes que
surgiram neste periodo trouxeram beneficios de conforto e certa comodidade ao homem
moderno, dentre elas o0 automdvel e o proprio cinema, conhecido como “olho mecanico”
que revolucionaria o0 modo de visualizar o que antes nao tinha movimento e ndo podia ser
perceptivel a olho nu. Era chegada a hora de desvendar o segredo da movimentagéo.

Nesse interim, em relacdo a invencdo do cinema, ele exercia as duas funcgoes, a
primeira como meio comercial para acimulo de capital e a segunda como meio de
entretenimento para oferecer ao publico a arte que realizava o sonho de reproduzir a
realidade. Ademais, permitiu que 0 homem pudesse perceber que as imagens se fazem
por meio de seu olhar, como se ele fosse uma grande cdmera que reproduz sua propria
visdo e sua historia. Com isso, 0 cinema é a representacdo audiovisual de uma
comunicac¢do que “nos da a ilusdo do movimento, porque as imagens que se gravam em
nossa retina ndo se apagam instantaneamente” (SADOUL, 1963, p. 9).

Segundo Jean-Claude Bernardet (2000), a corrida pela descoberta do sonho do
movimento realizado pelo cinema foi marcada por experiéncias e pesquisas ocorridas no
fim do século XIX para a producdo de imagens em movimento que resulta em
investimento de alta quantia em dinheiro para descobrir que tudo ndo passava de ilusao.
Além de arte, o cinema é também um meio de entretenimento que na area da comunicagao
tem a funcdo de disseminar informacdo e cultura. Tornou-se um mercado grande e

rentavel caracterizando-se como uma das industrias mais solidas do capitalismo.
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Em 1897, Mélies adaptava da literatura e encenava o filme Fausto e Margarida,
utilizando ilusionismo e trucagens fotograficas. Ele adaptou ao cinema as maquetes que
eram utilizadas em teatros ou circos e as filmagens através de um aquéario (SADOUL,
1963). Em 1902, Méliés inicia 0 seu percurso para as versdes das obras de Julio Verne, e
em 1907 finaliza as encenac@es dos filmes Viagem a Lua e Vinte mil Iéguas submarinas.

Com a arte da encenagao, Méli¢s filma os contos magicos e “inventa as silabas da
linguagem futura, mas serve-se ainda de abracadabras, e ndo de palavras”. Até o ano de
1912 continua com sua estética de teatro filmado. Entre os muitos filmes produzidos
“Mélies, considerava que havia realizado uma mudanca a vista, quando mostrava a Gata
Borralheira saindo da cozinha e entrando no saldo de baile” (SADOUL, 1963, p. 30). Os
filmes do mundo maégico dos contos de fadas que ele realizou foram: Le Petit Chaperon
Rouge (O Chapeuzinho Vermelho) e Barbe-Bleue (O Barba Azul).

A iniciativa de Mélies em adaptar as grandes obras literarias contribuiu de forma
intensa na aceitacdo do cinema como um evento de entretenimento, a partir do momento
em que as pessoas perceberam que essa nova modalidade de ver o mundo poderia fazer
com que elas pudessem usufruir de um lazer e que a0 mesmo tempo traria a oportunidade
de adquirir o conhecimento das grandes obras literarias comecou a ser gerido um novo
tempo na vida do homem do século XX. O cineasta que dedicou sua vida ao cinema
conseguiu levar ao conhecimento do publico um mundo onde a realidade ganhava o

movimento e o colorido, porque:

O estilo que éle adotara permitiu-lhe criar um mundo fantastico, poético e
encantador, imaginoso e ingénuo. Seus filmes sobretudo aquéles coloridos a
méo, sdo, na infancia do cinema, o0 mundo visto por uma crianga maravilhada
e maravilhosa, dotada de todos os podéres pela magia da ciéncia. O olhar
espontaneo de Mélies dirigia-se para um mundo novo e o descobre com a sdbia
e minuciosa candura dos primitivos. Na obra de Méliés, o Homunculus alia-
se a Proteu, Perrault, a Julio Verne, a Fada M4, a Daguerre, a ciéncia, a magia,
a imaginacéo, a um sentido muito exato do real, a um gdsto de mecénico pela
precisdo e a exaltacdo. Pensando realizar somente truques, ésse homem
incrivel tudo inventou (SADOUL, 1963, pp. 31-32).

Com a chegada do século XX, Georges Méliés ao inventar a encenacao, salvou o
cinema. Com isso, abriu-se o caminho para as adapta¢des cinematograficas “a maioria
dos filmes estava baseada em obras literarias que haviam obtido éxito de publico. Com
suas peliculas, Méliés demonstrou que o cinema podia recontar historias literarias de
modo interessante” (JOZEF, 2010, p. 241).
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O cinema aprendeu a narrar com as obras literarias que foram levadas as telas e a
literatura e ficou mais conhecida por meio do cinema quando suas obras comegaram a ser
exibidas em versdes cinematograficas. Uma das formas da literatura se expressar € por
meio das palavras; por sua vez, 0 cinema se expressa por meio de imagens, cores e sons.
Sao duas modalidades de comunicacdo artistica que sdo diferentes e se divergem na
maneira de expressar o conteido e tém suas linguagens especificas e que se conectam de
forma a se beneficiarem mutuamente.

“Uma imagem vale mais que mil palavras” essa ¢ uma expressdo popular de
autoria do filésofo chinés Confucio, utilizada para transmitir a ideia do poder da
comunicacdo atraveés das imagens. Porém, ndo € bem assim que funciona na préatica o
poder de uma imagem como comunicacgdo, pense nas pessoas com alguma deficiéncia
visual. Como diz Rildo Cosson (2016, p. 15) “se uma imagem vale por mil palavras,
mesmo assim ¢ preciso usar a lingua para traduzir as imagens e afirmar esse valor”.

O cinema tem como esséncia a imagem em movimento acompanhada dos
elementos de som, luz e cor, juntamente com todos 0s recursos inerentes a linguagem
cinematogréafica, como montagens, planos, cortes, transicdes, enquadramentos, closes,
entre outros. A linguagem do cinema é a audiovisual composta pelas categorias verbal,
sonora e visual. E o roteiro que a partir dessa linguagem detalhada de ac@es e dialogos
da vida um conjunto de imagens, sons e cores para compor a linguagem visual. Desse
modo, as imagens reproduzem a movimentacdo das acdes e o som canaliza e direciona o
teor de recepgdo dessas acOes por meio das imagens e as cores atuam C€oOmo
correspondentes de significacdes que auxiliam na interpretacdo da narrativa. Com isso,
uma das modalidades do cinema € a representacdo audiovisual de uma comunicagao que
transfere os textos poéticos para a tela.

As emogdes que as narrativas cinematograficas proporcionam aos espectadores
sdo percepcOes de piedade, medo, alegria, odio, tristeza, admiracdo, espanto, angustia
entre outras emocdes. E todos esses sentimentos muitas vezes presos na esséncia humana
se pdem & mostra quando o espectador se vé diante de cenas que projetam situagdes de
um passado, que esse espectador, pensava estar morto, mas que na verdade estava apenas
adormecido. A catarse ndo ¢ uma das fungdes primordiais da arte do cinema, porém, “na
medida em que identificamos as imagens da tela com a vida real, pomos nossas projecdes-
identificacdes referentes a vida real em movimento” (MORIN, 2008, p. 151). Para
Aristételes (2017) a catarse era a purificacdo das almas que acontecia por meio da

descarga de sentimentos e emocdes quando as pessoas presenciavam a encenacdo das
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tragédias ou dramas, ocasionando uma especie de transferéncia de sentimentos como
medo e piedade.

A partir do século XXI o cinema passa a retratar os contos de fadas de forma
diferente, criando uma narrativa mais detalhada e historias de individualidade de
personagens que na sua origem ndo exerciam um papel muito abrangente, como por
exemplo, as personagens do cagador Eric e a rainha Ravenna, a madrasta mé, da versao
filmica de Branca de Neve e o Cacador (2012), que se baseia no conto Branca de Neve
dos Irméos Grimm. Pode-se notar essa mudanca de construcao estrutural em Malévola
(2014), verséo filmica baseada no conto Cinderela ou Os sapatinhos de vidro de Charles
Perrault, quando ha uma mudanga de comportamento da feiticeira que no conto
amaldicoou a princesa, e no filme o beijo de amor verdadeiro ndo sera mais o do principe
e sim o da feiticeira.

Com essas novas perspectivas diante dos trabalhos dos roteiristas e diretores de
cinema, a manifestacdo da versatilidade da arte cinematografica em criar novas
atualizacBes pode ser inserida como forma de ampliar a imaginacdo por meio da
linguagem do cinema, e assim pode-se afirmar que “mais recentemente o cinema e a TV
foram dominando a cena. Independentemente do meio, fomos assistindo a um
deslocamento: essas formas de narrativa magica foram sendo empurradas para o dominio
infantil” (CORSO; CORSO, 2006, p. 25).

1.5. Relagdes existentes entre a Literatura e o Cinema

Em se tratando de relacdes entre literatura e cinema a que mais persiste é que
ambas sdo artes e formas de narrativas. As outras relagdes podem ser apontadas pela
predominancia do modelo narrativo romanesco e sua relagdo com a poesia. A preferéncia
pela adaptacdo dos romances nas telas do cinema proporciona a oportunidade de levar ao
conhecimento de um novo publico as narrativas das grandes obras literarias, pois essas so
eram conhecidas pela classe social dos ricos, enquanto que as outras classes sociais néo
tinham acesso a elas. Segundo Bazin (1985), no século XX o cinema reacendeu a
popularidade das obras literarias por meio da arte cinematogréafica, dessa forma a massa
de espectadores que nédo tinha acesso a uma obra literaria poderia conhecé-la pelas telas
do cinema. Logo, as especificidades das linguagens literaria e cinematografica e a

importancia da narratologia sao elementos que abrem caminhos para as adaptacoes.
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Convém destacar que o género narrativo é a mais antiga das manifestacoes
literarias e surgiu com a necessidade do homem primitivo de registrar agdes da vida diéria.
A arte de narrar € resultado de uma experiéncia mergulhada na tradi¢cdo em conjunto com
a memoria individual e coletiva de acontecimentos.

A narragdo é o ponto que une a literatura ao cinema em suas estruturas de
linguagem, cada uma das artes utiliza de especificidades para externar suas criacoes.
Contudo, o cineasta Ignmar Begman disse certa vez: “o cinema nada tem a ver com a
literatura” (ABDALA JUNIOR, 2014, p. 278); com isso defende a autonomia do cinema
e postula em afirmar que as duas artes ndo se coadunam. Isso gera uma discussao sobre a
defesa do cinema como arte e da literatura como arte verdadeira.

Segundo Abdala Janior (2013), essa discussdo pode ser atenuada se as formas
artisticas de cada uma das artes forem colocadas em comparacao e dai pode-se concluir
que ndo reduz a autonomia de ambas, ajuda na compreensdo da funcionalidade de suas
narrativas. O que definitivamente distingue as duas artes € que elas pertencem a campos
diferentes, enquanto o cinema é de natureza heterogénea — imagem, som, cor, luz — a
literatura € de natureza verbal.

Por outro lado, ha para quem as relacdes de aproximacao sdo necessarias e em
nada prejudicam as artes em questdo, como nos aponta Barros (2007), a relagéo entre
literatura e cinema ndo é aceita de forma passiva, contudo a necessidade de integracédo
entre as duas artes se da por meio do uso da narrativa que é usada como instrumento de
propagacao de historias.

No inicio, o cinema n&o foi considerado como modalidade de arte e muito menos
recebeu o crédito da maioria dos intelectuais da elite da época por se mostrar um mero
mecanismo que logo iria cair no esquecimento. Afinal, qual seria sua utilidade diante de
tantas invencGes que surgiram e que trouxeram beneficios a sociedade? A questéo é que
0 cinema era visto como arte menor e consistia em uma atividade atrativa para as massas
que iam a feiras e quermesses. Com excecao na Inglaterra, a nova arte estava prestes a
ser extinta, porque a burguesia ndo ia mais as salas escuras e 0 povo nao tinha ainda o
habito de frequenta-las (SADOUL, 1963).

Neste caso, arte menor refere-se ao termo cunhado pelos filosofos Gilles Deleuze
e Felix Guattari (1977), que fizeram uma andlise na obra do escritor Franz Kafka, em
1975, e utilizam o termo “literatura menor”, ndo no sentido de depreciagdo, por ser
inferior, mas porque, sendo Kafka de nacionalidade tcheca escrevia suas obras em

alemédo. Estava ligado a um processo de criar 0 novo a partir de outras vozes, ou seja,
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fazer a jungao do que ja existia ao que pode ser inventado, pois “uma literatura menor nao
é a de lingua menor, mas antes a que uma minoria faz em lingua maior” (DELEUZE,;
GUATTARI, 1977, p. 25), e assim os dois filésofos denominaram de “caixa de
ferramentas” o que se pode compreender como a experimentagdao de algo criativo por
meio do pensamento.

O cinema foi considerado arte menor porque as primeiras producgdes e exibicdes
foram feitas por uma minoria, por um periodo de quase 20 anos. Em relacdo a outras
manifestacdes artisticas como as obras literarias, o teatro e a masica; o0 cinema demorou
a ser reconhecido como arte. Mas a partir do momento em que o cinema buscou no teatro
e na literatura fontes de inspiracdo passou a atrair um publico mais seleto. Paises como
Franca, Inglaterra e Estados Unidos em meio a crises de crescimento econémico e guerras
de patentes produziam seus filmes bebendo nas fontes literarias de Alexandre Dumas
(pai), Vitor Hugo, William Shakespeare, Charles Dickens, Irm&os Grimm (SADOUL,
1963).

Em sua maioria, 0s estabelecimentos eram frequentados por espectadores de baixa
renda e por essa razdo esses espagos eram tachados como ponto de encontro para
jogadores e viciados. “Os filmes passaram a ocupar um lugar nas feiras e quermeses, ao
lado dos raios X e das mulheres de barba, do telégrafo sem fio e dos aerdgiros”
(SADOUL, 1963, p. 33). Esse fato se deu em razdo do desinteresse do publico depois que
0 cinema passou a ser considerado um divertimento perigoso, pois incidentes de incéndios
ocorreram em algumas sessoes, fazendo com que as pessoas deixassem de frequentar as
salas escuras.

Todo esse cenario criou um preconceito de afastamento entre a literatura e o
cinema; a primeira era considerada uma arte maior de origem nobre que somente acolhia
grandes artistas; e o segundo, conceituado como arte menor que abria seus espagos de
espetaculos somente para trabalhadores das fabricas e os bébados que se deslocavam para
esses ambientes. Ressaltando que arte menor ndo se refere a ser inferior em sua
capacidade de produzir uma obra cinematogréafica e levar ao publico um contetdo sem
qualidade, e sim, refere-se a ter um publico representado por uma minoria.

Quando se fala aqui de cinema menor, é valido lembrar que a Literatura
Infantojuvenil nos dias de hoje, em pleno século XXI, ainda sofre esse preconceito de ser
encarada como inferior. Para que esse flagelo cultural ndo persista em se perpetuar é
necessario que a literatura destinada as criangas e jovens ndo seja relacionada ao

ensinamento pedagdgico e sim “oferecida como arte e prazer; arte porque ¢ o resultado
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de um fazer estético do(s) autor(es) e prazer porque o contato com a arte pode ser encarado
desde a tenra idade como uma experiéncia ricamente prazerosa” (ABDALA JUNIOR
apud FILHO, 2014, p. 255).

Salientando que essa aproximacdo da Literatura Infantojuvenil e o ensinamento
pedagogico pode fazer com que a critica literaria estabeleca parametros que dificultem no

reconhecimento de sua existéncia enquanto arte, confirma-nos Zilberman que:

[...] até hoje, a literatura infantil permanece como uma coldnia da pedagogia,
0 que Ihe causa grandes prejuizos: ndo € aceita como arte, por ter uma
finalidade pragmatica; e a presenca do objetivo didatico faz com que ela
participe de uma atividade comprometida com a dominagdo da crianga.
(ZILBERMAN, 2003, p.16).

Quando grandes obras literarias comecaram ser reproduzidas pela arte
cinematogréfica, essa relacdo de preconceito mudou e ganhou status de parceria. Esse
evento ocorreu com a cumplicidade e ajuda mutua que surgiu entre as artes. Ao longo de
mais de 100 anos a literatura ensinou o0 cinema a narrar e esse propagou uma grande lista
de filmes que despertou o interesse do leitor/espectador a conhecer as grandes obras
literarias. No decorrer desse tempo muitas criticas negativas e descréditos foram
aplicados a essa proximidade entre as duas artes: literatura e cinema.

Para atenuar esse lado negativo, grandes transformacdes foram implantadas pelo
cinema no discurso da literatura. O cinema foi capaz de acrescentar movimento as
palavras e novas formas de expressdo do dizer poético. Com efeito, as palavras das
narrativas dos livros ganharam movimento nas grandes telas do cinema dando origem as
perspectivas imagéticas com tendéncia de valorizar o cinema como linguagem. Para que
essa valorizacdo fosse aprimorada a questdo da adaptacdo do romance ao cinema foi
importante na construgdo do discurso cinematografico porque incluiu o espectador como
sendo um observador das “visdes fantasticas”, das “catastrofes liricas” e das “mais
ousadas maravilhas” (JORGE, 2011, p. 20). Essas observacgdes feitas pelo espectador séo
resultados das imagens que representam o elo entre a arte poética e a cinematografica,
sendo assim uma das caracteristicas do cinema poético; que € fazer com que cada
componente de um filme seja um elemento significativo.

Os objetivos da relacdo de associar 0 cinema ao romance acrescentaram
consequéncias positivas: (1) fez com que a linguagem que estava escondida no cinema o
valorizasse como mensagem cultural por meio de um género ja canonizado na literatura;

(2) aproveitou os elementos da narrativa conhecidos pela massa que misturava realidade
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e fantasia e transportou-os para uma sequéncia de imagem; e (3), diferenciou o cinema
do teatro em razdo do dialogo.

Quanto a relacdo da literatura com dizer poético do cinema, ela se da pela
similaridade e contestacdo entre as duas linguagens num processo de contar e mostrar
como ocorre em cenas da animagdo de Walt Disney, Branca de Neve colhendo flores e
cantando, e na danca dos andes com Branca de Neve. Nesse sentido, a narrativa tem por
finalidade desenvolver as representacGes de significacdo por meio das palavras que se
materializam em imagens. Por sua vez, o cinema transfere objetos dessa narrativa para a
realidade na qual os signos irdo ser materializados na imagem filmica.

A imagem é o signo de representacao do elo entre a arte poética e cinematografica
qguanto a interlocucdo. Uma caracteristica do cinema poético é considerar que cada
elemento da producéo filmica possui uma significacdo. A imagem poética é realizada por
meio da descri¢do dos elementos (cor, luz, som e movimento) que compdem o quadro
cinematogréafico. Na animacdo de Walt Disney a imagem como arte poética pode ser
percebida em duas cenas: a primeira na qual Branca de Neve esta retirando agua do poco,
enguanto canta com os passaros fazendo de certa maneira, uma referéncia ao movimento
literario do Trovadorismo. O lamento da espera ou auséncia da pessoa amada é
direcionado a natureza, a linda jovem canta em companhia dos péassaros, enquanto retira
agua do poc¢o. Uma juncdo do cenario bucélico com o canto entonado pela jovem, que
aguarda a chegada do amor, transfere para a tela do cinema a poesia em forma de imagens,
sons, cores e movimento. Essa sequéncia faz referéncia a cantiga de amigo, uma das
modalidades de expressdo poética que caracteriza o Trovadorismo.

Na segunda cena, a poesia ganha movimento nas telas quando Branca de Neve
estd colhendo flores na floresta e canta uma cancéo exaltando a natureza. A presenca de
elementos bucolicos referente ao estilo literario do Arcadismo, cuja caracteristica
principal era imitar a natureza por meio de uma poesia simples, sem jogos de palavras
complexas, configura a arte poética por meio de seu cenario que se fixa em um ambiente
no qual a natureza é retratada pela animacdo de Walt Disney.

Nas duas cenas da animagdo de Walt Disney se deu a importancia simbolica por
seu ato de contextualizacdo, porque foram isolados elementos para serem incluidos
simbolos e metaforas, que fardo com que as pessoas sintam ‘“prazer ao observar as
imagens, e uma vez reunidos, aprendem a contemplar e a elaborar raciocinios

(syllogizesthai) sobre o que é cada coisa” (Aristoteles, 2017, p. 57 [1448b]).
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No conto da Branca de Neve (1812) a narrativa € introduzida em meio a varios
elementos que tém toda uma significacdo poética como a neve, a janela com moldura de
ébano e as gotas de sangue. Em algumas versdes esses elementos mudam, mas nédo
deixam de ter a mesma significacdo; o ébano é substituido pelo negro da asa do corvo e
o vermelho das gotas de sangue pelo rubro da rosa. O reconhecimento dessas
significacBes por parte do espectador é o que permite a narratologia exercer sua funcéo
de estruturar os géneros literarios.

Partindo dessa premissa, a narratologia — denominacéo sugerida pela primeira vez
por Todorov nos anos 60, é ciéncia que estuda os textos narrativos e procura descrever as
caracteristicas que estruturam esses textos e ndo os elementos narrativos que compdem o
contexto do texto — em uma adaptacao proporciona fazer uma descri¢cdo que relaciona as
linguagens da literatura e do cinema e para isso utiliza os textos especificos de cada
linguagem que s&o mapeados conforme as transformacdes dos atributos (objetos) que séo
fornecidos as personagens para a continuidade das agBes das personagens, nos nexos
temporais e causais dos acontecimentos, no contexto narrativo.

Nos contos de fadas a acdo do her6i é conseguir realizar sua jornada tendo como
eixo uma problematica existencial que sera resolvida por intermédio do amor e durante
sua busca para resolver esse dilema ele recebe atributos (objetos) que irdo auxilia-lo em
sua missdo. Ele recebe esse atributo — que pode ser um objeto ou um animal com poderes
magicos — de um rei, de um velho, de um mago ou de uma princesa. As acdes sdo idénticas
e executadas por varias personagens sem deixar de fazer com que a narrativa perca as
suas caracteristicas de ser reconhecida por meio do seu contexto (COELHO, 2008).

Em suma, os contextos ganham nova estrutura, mas o texto permanece sem
alteracdo. Essas acdes sdo analisadas com o objetivo de examinar o que as narrativas tém
em comum e o que as diferenciam. Segundo Alves (2009), a narratologia incorpora a
tendéncia do estruturalismo quando isola 0s componentes necessarios e opcionais dos
textos e descreve como eles se articulam, por considera-los como meios que séo regidos
por regras. Dessa forma, os textos serdo distinguidos por meio de seus géneros e de suas
caracteristicas.

A partir do pensamento estruturalista em relagéo a literatura — de uma criagdo de
um processo de investigacdo nao preocupado em focalizar o conte(do da obra literaria; e
sim em construir um modelo arquetipico que dé conta de todas as narrativas existentes —
conclui-se que a composicao de uma obra literaria trata-se de um sistema integrado de

elementos constituintes (tematica, narrativa, enredo, narracdes, acOes das personagens),
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tal obra é constituida de uma totalidade, porém suas partes sdo objetos de estudo, a
chamada realidade interna das obras que mesmo sofrendo transformacbes em seus
elementos constituintes e em suas interrelagdes, podem ser reconhecidas em um novo
formato. A finalidade ¢ a cria¢dao de uma “abordagem imanente do texto, detendo-se no
exame da estrutura particular e concreta das obras” (TEIXEIRA, 2017, p. 34).

A troca de conhecimentos e a correspondéncia caracteriza uma confluéncia na
relacdo entre literatura e cinema e faz com que ambos continuem criando seus textos
independentes. Antes 0 que para a literatura era somente imaginario nas paginas de um
livro; agora, transforma-se em imagem, som, movimento, cor e representatividade no
imaginério do roteirista. Embora essa relacdo ndo possa expressar uma simultaneidade na
criacdo de algo novo, pois as peculiaridades de cada linguagem — literatura e cinema —
sdo distintas, a relacdo da confluéncia pode abrir caminhos para uma cumplicidade cujo
resultado serd, certamente, uma producéo inédita.

A producdo inédita sera analisada pelo olhar do espectador de cinema, porque ele
é o termémetro, que Cliver (2006) conceitua como sendo o que medira a fruicdo de uma
producdo cinematografica. Esse espectador esta inserido em uma categoria social que ndo
sera representada por um so individuo, isso ndo é possivel devido a necessidade de uma
construcdo de um modelo coletivo.

Essa coletividade formada por categorias distribuidas em classes sociais faz parte
de uma realidade concreta modificada pela vontade e pela necessidade de que novas
tendéncias culturais deveriam ser criadas e isso ocorre por meio de novas formas artisticas
inseridas na década de 60, no espaco do teatro, cinema, musica e outras formas de
literatura. A producdo cultural ganhou mais espa¢o no sentido do classico dar lugar ao
novo, quando ficou -caracterizado no processo da “arte” se transformar em
“entretenimento”. Walt Disney ja em 1937 com a sua produc¢do animada de Branca de
Neve e os Sete Andes poderia ser exemplificado como um agente da “modernizagdo” no
campo do entretenimento cinematografico “com a invencao estilistica e uma influéncia
que percorre a entdo nascente “cultura de lazer”” (JAMESON, 1995, p. 189).

Segundo Fredric Jameson (1995), a producédo cultural do cinema é vinculada a
uma nova forma de “construir” narrativas filmicas com o objetivo de resgatar uma histéria
por meio da juncdo de duas modalidades de filmes antitéticas que resulta em algo novo.
A primeira seria a dos filmes com elegancia nostélgica e a segunda a dos filmes
classificados de categoria B. Esses novos filmes com narrativas diferentes sé&o

caraterizados como alegorias, onde o sentido real de algo ou ideia é transferido para
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representar outra coisa porque nascem a partir de produtos que ja existem em sua
substancia original, mas que ganham uma ressignificagdo dando origem a novas
narrativas. Esse processo foi utilizado pelo diretor Rupert Sanders, quando ele reinventou
simbolicamente (1) a identidade das personagens Branca de Neve, que vem como uma
representacdo de Joana D’ Arc; (2) a rainha Ravenna que configura a alegoria da morte e
(3) o cacador Eric, que ganha protagonismo como her6i, mesmo sendo um homem
comum. Branca de Neve perde sua identidade de princesa e ganha caracteristicas de uma
guerreira masculinizada em uma couraca de ferro atributos esses que ndo condizem com
a figura de uma mulher delicada e gentil. Ravenna é incorporada em uma atmosfera de
sentimentos negativos que destroem a todos que dela se aproximam e que desmitificam
que sua maldade é pura e simplesmente parte de sua natureza e sim que foi causada por
circunstancias exteriores e alheias a ela. Eric ganha protagonismo de perseguidor, fungéo
essa que é transmutada para a funcdo de protetor e finalmente desbanca a figura do
principe e ocupa a missdo de salvador, mas que nédo fica com a princesa, atua somente
como instrumento de mediacao.

No sentido de suas diferencas, a literatura e o cinema se adequam para garantir
que o produto que surgira dessa conjuncao possa se tornar substancial em seu contetido e
desse modo ilustrar as reacfes e concepgdes que compdem a nova linguagem transcrita
da obra literaria para a producdo cinematografica. Essa adequacdo se fez necesséria
porque na literatura existem sequéncias verbais que sdo intransponiveis para serem
exibidas em uma cena de filme, como por exemplo, a passagem de tempo. Principalmente
quando se tratam das metaforas, metonimias e sinédoques. As cenas originadas de uma
trajetéria dentro da narrativa escrita podem ser transmitidas por meio das figuras de

linguagem, Robert Stam (2006) exemplifica uma delas que:

Seria através da metonimia visual: uma torneira pingando para transmitir a
idéia da passagem lenta e repetitiva do tempo; ou camera lenta, ou a dilatacéo
de uma tomada pela edicdo (na qual o0 mesmo gesto é repetido ad infinitum),
ou um gesto sinedéquico (por exemplo, o ato de rabiscar distraidamente). Cada
abordagem tem suas vantagens e desvantagens (STAM, 2006, p. 39).

As figuras de linguagem ganham espaco no campo da estética das producdes
cinematogréaficas que inserem esses processos linguisticos de forma a proporcionar ao
espectador a oportunidade de parceria e lugar de critico por meio de sua percepgéo e
capacidade de interpretacdo. A literatura esta atrelada ao cinema por meio de um

intercambio linguistico e cultural. Na versdo dos Studios Walt Disney essa adequacao foi
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utilizada em duas sequéncias: a fuga de Branca de Neve para a floresta e a perseguicao a
madrasta de Branca de Neve disfarcada de bruxa.

As duas personagens, Branca de Neve e a Madrasta Ma séo destacadas na versédo
de Walt Disney quando sdo colocadas na mesma situacdo: a de fuga. Porém a primeira

sera auxiliada e a segunda sera levada a morte.

1.6. O processo das interartes no uso da intertextualidade

Segundo Cluver (1997), o processo de interartes abre espaco para 0 uso da
intertextualidade nos estudos comparativos em literatura, tal processo se da pela
conectividade das artes, € um conceito que se baseia na observacao e andlise das relacdes
existentes entre a literatura e as outras artes (cinema, televisdo, teatro, pintura, desenho).

A intertextualidade possibilita “fazer de textos literarios objetos propicios a
estudos interartes” (CLUVER, 1997, p. 40). Isso ocorre porque segundo alguns escritores
e dentre eles Edgar Allan Poe, os textos literarios sdo produzidos, em sua maioria, para
provocar indagacdes nos leitores e fazer com que reconhecam fragmentos de textos
anteriores. Edgar Allan Poe costumava dizer que a fun¢do de um conto seria intrigar o
leitor, o que atribuiu a ele um legado de ser reconhecido como grande colaborador para
inimeras obras literarias, no quesito da intertextualidade.

Esse ato de reconhecimento por parte do leitor/espectador de uma obra em outra
proporciona a apreensao e compreensao do texto. No caso dos estudos comparados entre
literatura e cinema ocorre a adaptacdo que se da por uma transposicdo de uma obra
literdria (livro) para uma obra audiovisual (filme) num processo de releitura ou
atualizacdo da narrativa.

No campo de atuacdo da literatura e do cinema, a primeira cede historias ao
segundo, que por sua vez se apropria dessas historias, nas quais sdo acrescentados
elementos de movimentos, cores, sons, luzes, enquadramentos, planos, closes. Essa
relacdo une os dois — literatura e cinema —em um sistema intersemiético que utiliza varios
procedimentos, no sentido de traduzir signos linguisticos em signos sonoros e visuais,
que segundo Claus Cliver, fazem-se necessarios para os estudos comparados entre
literatura e cinema.

O estudo interartes realiza a observacao e anélise das relacfes existentes entre a
literatura e as demais expressoes artisticas. Esse estudo comegou a ser estruturado a partir

da necessidade de uma expanséo dos estudos literarios para outras areas de conhecimento.
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“O estudo das relagdes entre literatura e biografia, psicologia, sociedade, histdria politica
e econdmica foi declarado “extrinseco” as preocupagdes genuinas de um estudioso de
literatura” (CLUVER, 1997, p. 38).

Quando Cluver se preocupou a respeito das relagbes que ligam a literatura as
demais ciéncias ele deu inicio a uma teoria que ndo mais iria se limitar apenas a analises
comparativas de adaptacOes que transpdem um texto escrito para a tela do cinema; e sim
expandir a convergéncia entre a palavra e a imagem posicionando a figura do
leitor/receptor como uma espécie de termémetro, isto &, com a finalidade de medir por
meio de sua interpretacdo o valor da fruigdo de uma versdo filmica em relacdo ao texto
que originou a adaptagdo cinematogréfica.

Diante desse cenario a presenca da intertextualidade ocorre com a apropriacéo da
escrita de um texto anterior para a construcdo de um novo, com a finalidade de mesclar
contextos que possam expandir novos conhecimentos oriundos por meio de dois ou mais
textos. Nesse contexto, a individualidade de um texto se cruza com a de outro para
construir assim um “didlogo entre textos e leitura” (CARVALHAL, 2006, p. 129).

Logo, a autora acentua que o cruzamento de textos viabiliza a construcéo de novos
textos em decorréncia de trocas de contextos. Em suma, esse dialogo passa a existir por
meio da intertextualidade quando um texto é lancado num espagco interdiscursivo.

No campo das interartes cabe salientar que a instrumentacdo da intertextualidade
atua como procedimento indispensavel nas investigacdes acerca das relacées que ocorrem
em textos variados. A partir da interpretacdo que se faz de um texto que € selecionado
para firmar cruzamento com escritas anteriores é que se fara a comunicabilidade de forma
a assegurar a apropriacdo literaria.

Nesse interim, a apropriacdo literaria nada mais € que a ressignificacdo de textos
j& conhecidos cujos autores se apropriam de elementos externos. “Assim, esses novos
autores produzem seus escritos partindo de suas experiéncias literarias, de algo que foi
produzido por outro, substituindo o ato de criacdo pelo de apropriacdo atraves de uma
relacdo intertextual” (BARRETO; COPAVERDE, 2019, p. 4).

A intertextualidade é uma das préaticas para o surgimento e a existéncia de um
novo texto, por meio da interacdo de textos que se cruzam dando a possibilidade de
criagdo de um texto novo a partir de um ou mais textos ja existentes. Ocorre quando ha
uma identificacdo implicita ou explicita de um texto em outro. Esse processo abrange um

universo cultural amplo e por vezes complexo em reconhecer trechos/textos de obras em
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outras obras e exige do leitor/espectador a capacidade de interpretar a funcéo ou a aluséo
de determinada citag&o.

A intertextualidade esta no reconhecimento de trechos em textos de géneros
diversos nas mais diversas formas de arte, em uma mausica pode haver trechos de um
poema, em uma encenacdo de filme pode haver didlogos de personagens que lembre uma
obra literaria sem que o referido filme seja uma adaptacéo da também, referida obra. E é
nesse reconhecimento que se da a partir de uma referéncia explicita ou implicita a
intertextualidade que ocorre entre textos que sofreram transposicdes de espaco e tempo
em suas construcoes narrativas.

Assim sendo, ¢ necessario pensar no texto como “intertexto”, no qual estdo
presentes outros textos em forma de fragmentos que podem classificados como uma
citacdo, uma alusdo, uma parafrase.

Martins (2015) apud Patrick O’ Donnell ¢ Robert C. Davis (1989, p. x-xi) a
respeito do termo intertexto registra que se trata do:

Jogo continuo de referencialidade, entre e dentro dos textos. 1sso significa que
a intertextualidade, mais diretamente informada pela semiética e derivada do
trabalho do estruturalismo, define um texto como algo sempre em processo,
continuamente modificando seu formato (MARTINS, 2015, p. 47).

A autora ainda traz a informacdo que Graham Allen (2000) em sua obra
Intertextuality observa que a escritora Julia Kristeva introduz o termo Intertextuality na
década de 60 e “o define como sendo a transposi¢do de um ou mais sistemas de signos
em outro, acompanhada por uma nova articulagdo de posi¢des denotativas e enunciativas”
(idem).

Nas releituras o processo da intertextualidade é incorporado na nova narrativa que
surge, e possibilita o reconhecimento da sua ndo diluicdo dentro da releitura que esta
sendo feita. Em relagdo aos mais variados conceitos existentes acerca da
intertextualidade, os estudiosos ainda ndo chegaram a um consenso geral (Martins apud
Allen, 2000).

As relagdes dialdgicas entre textos pertencem a um contexto temporal de
experiéncias das pessoas (leitor/espectador) que percebem as interferéncias e/ou as
sobreposicOes ocorridas entre géneros e midias diferentes, ou dentro de um Gnico género
ou da mesma midia. “A palavra “con-texto”, etimologicamente, implica em elementos

que vao “junto” ou “ao longo” do texto” (STAM, 2006, p. 42).
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1.7. A Literatura Comparada como método tedrico

A literatura comparada € um campo de estudo sistematico, analitico e
interpretativo que aborda as particularidades das obras literarias em suas composicoes
relacionadas a esfera cultural, social e historica. Utiliza o método da comparagdo para
analisar as obras literarias que servirdo de instrumentos investigativos para a conclusdo
de um estudo comparativo (CARVALHAL, 2006)

Porém, ndo é correto, segundo a propria autora, afirmar que se trata apenas de um
recurso metodoldgico de comparacdo, em que a intencdo é investigar as semelhancas e
diferencas existentes entre as obras fontes e as escolhidas para o estudo do comparatista.
A autora salienta que: “literatura comparada nao pode ser entendida apenas como
sinonimo de “comparac¢ao” (CARVALHAL, 2006, p. 7).

Essa afirmacdo se faz mais dedutiva quando se classifica o processo de
comparagdo como “um procedimento mental que favorece a generalizagdo ou a
diferenciacdo”, pois € um habito generalizado que se expande para diversificadas areas
do saber e das artes.

Comparar literatura com outras artes remonta dos tempos cléssicos. Essa
aproximacdo ndo é novidade dentro dos estudos literarios desde Aristdteles e Horéacio,
fundadores da poética ocidental.

Essa reflexdo teorica ja era praticada em larga escala entre a literatura e a masica,
a literatura e a mimica e a literatura e a pintura. Logo, comparar “¢ um procedimento que
faz parte da estrutura de pensamento do homem e da organizacdo da cultura”
(CARVALHAL, 2006, p. 7).

Com efeito, as interrelagbes sdo objetos de interesse do campo de estudo da
Literatura Comparada, sua atuacdo expande e fomenta atividades comparativas entre
textos verbais e ndo verbais e outros sistemas semioticos (LIMA, 2013).

Tania Carvalhal aponta os trabalhos dos autores Ulrich Weisstein e Calvin S.
Brown como obras decisivas para os estudos da literatura de um lado; e do outro, as outras

areas de conhecimentos, ela afirma que:

Esses trabalhos expressam a tendéncia comum de ultrapassar fronteiras, sejam
elas nacionais, artisticas ou intelectuais, mas igualmente de explorar o
imbricamento da literatura com outras formas de expressdo artistica e outras
formas de conhecimento. [...] Os estudos interdisciplinares em literatura
comparada instigam a uma ampliacdo dos campos de pesquisa e a aquisicao de
competéncias (CARVALHAL, 2006, p. 75).
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A literatura comparada ndo atua somente no campo das comparacoes textuais das
obras literarias. Abrange também o conceito de intertextualidade, que é um principio dos
estudos literarios e um procedimento basico ao comparatista. Em seu ensaio “Crise da
literatura comparada” René Wellek alertou a respeito de como hoje se pode “entender
melhor a constituigdo e o funcionamento das literaturas bem como suas inter-relagdes”
(CAVALHAL, 2006, p. 132). Esse alerta serve de impulso para as orientacGes
comparatistas que estudam as formas de apropriagdo literaria. Ele ndo quer mais a antiga
forma de comparar com base nas “fontes” e “influéncias” e sim a escolha de uma nova
metodologia que é a da analise literéria.

Mais que um método de pesquisa a Literatura Comparada fomenta uma ideia de
comunidade textual. A atuacdo da literatura comparada é identificar, sem uniformizar, os
elementos que estdo presentes em um texto literario, ou seja, com o objetivo de dar conta
das relacdes interliterarias. Porque o que esta em questdo é a estética do texto literario
que deve ser analisada por meio das relagdes existentes em suas estruturas.

As relagdes interliterarias sdo pecas integrantes de mais um processo que
possibilita o intercambio entre as diversas literaturas por meio da literatura comparada.
Recentes estudos acerca das comunidades interliterarias possibilitam que os conceitos, 0s
objetos e 0s métodos sejam revisados e com isso visa-se estabelecer um novo prisma

quanto a literatura mundial. Dessa maneira, fica estabelecido que:

os estudos de literatura comparada encontram nas questdes de intertextualidade
e comunidades interliterarias um campo proprio de investigagdo no qual se
consolida sua articulacdo com a teoria literéria, que Ihe fornece o instrumental
para fundamentar seus procedimentos, enquanto da a essa 0s elementos
necessarios para que formule conceitos especificos e peculiares aos problemas
literarios de que o comparativismo se ocupa (CARVALHAL, 2006, p. 134).

A literatura comparada € um método de anélise que tem a fungéo de investigar 0s
textos que sdo classificados em seus géneros diversos elecando as relagdes existentes
entre as literaturas nacionais.

A ideia da literatura nacional surgiu a partir da queda da concepcdo de uma
literatura universal dando espaco para o estabelecimento dos estados nacionais. O
movimento do fortalecimento da literatura nacional e a comunicacdo entre povos e
culturas diferentes fundamentaram as formas individuais de se produzir “literaturas”.

Com a nacionalizagdo da literatura por meio do entrecruzamento de literatura e histéria
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surge no momento em que as nagOes aprenderam uma com as outras a verificar como
suas culturas se relacionam e se modificam. (ARANTES, 2019). Cada nagédo passou a
produzir sua prépria literatura a partir da autonomia alcancada por meio das

manifestacdes literarias apresentando caracteristicas tematicas peculiares.

1.8. Adaptacdo e releitura: formas de recontar histdrias

No campo da adaptacdo surge uma questdo que muitos apreciadores de uma boa
leitura fazem: é possivel produzir um filme que seja reconhecido como obra-prima a partir
de um livro considerado uma obra-prima? Em relacdo a essa questéo respostas de alguns
escritores e diretores sdo diversificadas, dentre eles a escritora Virginia Woolf, em 1927,
ja se declarava contra as adaptacfes de grandes obras, pois o resultado da simplificacdo
de uma obra literaria, por meio de adaptacdo, seria inevitavel, causaria uma espécie de
“descontetido” que prejudicaria a narratologia da obra, ela acrescentava que o filme ¢ um
“parasita” e a literatura uma “presa” e “vitima”, contudo dizia que o cinema tem um
potencial para desenvolver suas préprias histérias sem ter que recorrer a literatura
(Hutcheon, 2013). Para o diretor Alfred Hitchcock os livros medianos podem ser
melhores adaptados do que grandes obras-primas. O cineasta Ingmar Bergman afirmou
que: “o cinema nada tem a ver com a literatura” (Abdala Janior, 2014, p. 278). Como ja
mencionado.

Diante de declaracGes como essas se pode dizer que a narrativa de um livro néo
pode ser transcrita na integra por meio da producdo de um filme. A histdria de um livro é
extensa e detalhada, sendo apenas uma das atribuicfes para que esse fenbmeno néo tenha
acontecido ainda, o que poderiam chamar de adaptacéo perfeita. Porém, ela ndo existe,
porque a obra se liberta do autor e a partir dessa liberdade de producdo de uma arte
oriunda de outra arte acontece a interpretacdo cuja adaptagdo por meio de uma
transposicado para as telas de cinema nao “estragam” as obras literarias, pois as ideias de
um adaptador ndo podem seguir regras para agradar a um publico que ndo aceita a
mudanca de um texto para um novo contexto. Sendo assim, ndo é necessario que uma
obra adaptada siga a risca o texto fonte do qual se apropriou para fazer jus a fidelidade.
O que nem seria possivel diante das diferencas dos suportes.

A fidelidade tem duas vertentes contraditorias que podem ocorrer pela falta ou
pelo excesso. Algumas vezes, a circunstancia da falta faz com que a obra cinematografica

seja melhor que a obra literaria e, por outro lado sua presenca em detalhes faz a obra
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literaria parecer inferior & sua adaptacdo. Para exemplificar como referéncia o registro
das informacdes a respeito de fidelidade o escritor Filipe Teixeira em seu artigo publicado

no dia 31 de maio de 2013 no site https://papodehomem.com.br/obras-originais-vs-

adaptacoes-a-eterna-briga fala de suas experiéncias como espectador por meio de duas

obras: a primeira O Advogado do Diabo que na opinido dele, o filme é bem melhor que o
livro e a segunda, O Amor nos Tempos do Cdlera, sendo em sua opinido, o filme superior
ao livro. Nesse caso, pode-se dizer que ha a existéncia de quatro obras independentes,
com seus idealizadores, suas interpretacdes e suas cria¢oes inéditas. Ainda acrescenta que
acha radical quem diz “que certas obras cinematograficas “estragam” o original”, pois
segundo o escritor é uma questdo de interpretacdo e além do mais, a obra se liberta.

Em se tratando de adaptacdo, a primeira cobranca do publico espectador é a
questdo da fidelidade, o que ndo pode ser possivel, porque o cinema e a literatura
pertencem a universos midiaticos distintos. O primeiro veicula suas mensagens por meio
de imagens em movimento, acompanhado de sons, cores, luzes, enquadramentos, planos.
E a segunda utiliza a palavra escrita e seus recursos linguisticos.

Por fim, outra questdo a ser abordada séo os altos custos financeiros utilizados na
producdo de um filme, por exemplo. Essa discussdo das adaptacdes tem relagdo com a
questdo de uma aproximacdo abusiva das duas artes, porém, segundo Abdala Janior
(2014), as duas manifestacGes artisticas vém mantendo suas autonomias para a
compreensdo de suas naturezas e modos de enunciacao.

Um dos conceitos encontrados do vocdbulo “adaptar” no dicionario ¢ “ajustar
duas coisas entre si”. O que nos leva a crer que uma das duas coisas estd desajustada.
Porém, ha casos em que a relacdo entre literatura e cinema é preferivel conceituar como
“transposi¢do de uma estdria para outro tempo, lugar, formato ou género” (CAMPOS,
2016, p. 297). Em uma adaptacdo € inevitavel que ocorra mudangas, trocas, alteragdes e
retiradas de elementos.

Segundo Hutcheon (2013, p. 9), “adaptac@o é uma forma de transcodificacdo de
um sistema de comunicagdo para outro”, significa dizer que alteragdes sdo inevitaveis;
essas mudancas sdo de carater cultural e ocorre “quando uma histéria é adaptada para
outras linguas e culturas” (idem), o que a autora chama de passagem “transcultural”.

Uma historia ndo é apenas contada; e sim recontada com aspectos pessoais de
quem conta, o que implica em ter que “ajustar” as narrativas para que sejam do agrado do
publico alvo, Walter Benjamin (1987), ja dizia que para se contar uma histéria era

necessario repetir as mesmas historias e que a arte de contar historias necessita de uma
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juncéo de contador e ouvinte, pois ambos fazem parte do processo que se renova a cada

narrativa, pois:

contar historias sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela se perde quando
as historias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia
ou tece enquanto ouve a histéria. Quanto mais o ouvinte se esquece de si
mesmo, mais profundamente se agrava nele o que é ouvido. Quando o ritmo
do trabalho se apodera dele, ele escuta asa historias de tal maneira que adquire
espontaneamente o dom de narra-las. Assim se teceu a rede em que estd
guardado o dom narrativo. E assim essa rede se desfaz hoje por todos os lados,
depois de ter sido tecida, em torno das mais antigas formas de trabalho manual
(WALTER BENJAMIN, 1987, p. 205).

As adaptacdes sao mais que processos de recontagem de histdrias e estdo presentes
em Varios géneros, ndo somente nos romances e filmes; estendem-se para 0s poemas,
pecas de teatro, Operas, quadros, musicas, dancas, isso ocorre desde a época vitoriana.
Partindo da premissa que tudo pode ser adaptado, e seguindo o lema do cineasta Stanley
Kubrick “tudo que pode ser escrito ¢ pensado pode ser filmado”, também, se deve ter em
mente que o responsavel pela adaptacdo possui seu préprio estilo de construcdo no
processo de uma adaptacao. Seja qual for o objeto da adaptacdo, esse estara fadado a ser
visto como algo menor ou subsidiario em relacdo ao texto fonte utilizado como referéncia.
Existe um grande numero de variedade de tipos de adaptacdes, o foco maior se concentra
nas transposicdes cinematogréaficas de textos literarios.

Por essa razdo, ¢ impossivel uma adaptacao de obra literaria se fazer fiel em seu
conteddo quando transportada para a versao filmica. As palavras tém o dominio de
expressar por meio da racionalizacdo por serem simbolos indiretos, portanto, € necessaria
a leitura e a interpretacdo das palavras para se perceber as agdes das narrativas. Isto
significa afirmar que as palavras sdo diferentes das imagens, por essas serem simbolos
diretos, e consequentemente, a criacdo de uma realidade ilusoria que se faz por meio da
percepcao.

A adaptacdo filmica muitas vezes surpreende e encanta o espectador, por trazer
uma nova Otica e novos espacos oriundos do campo literario. Transpor elementos
existentes em um mundo de palavras que sdo transcritos por meio de metaforas e outros
recursos linguisticos e de descri¢des de acdes das personagens para um mundo de imagens
em movimento, cores e sons requer adotar processos pelos quais as paginas de um livro
sejam transformadas em imagens e significagdes. A arte do cinema se renova a cada
producdo e coloca em evidéncia questbes sociais, historicas, geograficas e psicoldgicas

das personagens.
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Isso pode ser explicado quando um espectador de cinema assiste a um filme que
foi adaptado de uma obra literaria que ele leu e outra que ndo foi lida por ele ainda. Diante
desse dilema podem ocorrer duas possibilidades. A primeira é que quando o espectador
leu a obra literaria, ou ele gostard da adaptacdo sem fazer nenhuma critica ou criticara
dizendo que a adaptacdo foi mal sucedida e cobrard a tdo famigerada fidelidade. A
segunda é que nado tendo lido a obra literaria ele gostara ou ndo do filme. Gostando ou
ndo ele ira ler a obra literaria para justamente poder se munir de argumentos e fazer sua
critica e consideracgdes. E qual a primeira coisa que ele colocara em questdo, se nao tiver
gostado da adaptacdo? A fidelidade.

E dificil manter a fidelidade na adaptagao entre livro e filme, porque s&o obras de
arte distintas e suas manifestacfes ndo sao as mesmas, cada um tem seu meio e seu fim.
Eles ndo podem significar a mesma coisa, pois a partir de suas criacGes e finalizacbes sao
obras Unicas, ndo teria sentido um filme ser igual a um livro. Onde ficaria a criatividade
de seus autores? Segundo Geoffrey Wagner (1975) pode-se estabelecer tipologias de
adaptac0es cuja estrutura se baseia nas teorias de Béla Balasz, que sdo fundamentadas em
trés categorias: transposicdo, comentario e analogia. As adaptacdes mais proximas dos
textos literarios como ocorre em Ensaio sobre a Cegueira de José Saramago que foi
adaptado pelo cineasta Fernando Meirelles é exemplo do tipo transposicéo, na qual o texto
fonte sofre poucas interferéncias por parte dos adaptadores.

A arte de narrar € resultado de uma experiéncia mergulhada na tradicdo em
conjunto com a memoria individual e coletiva de acontecimentos. O espectador, a cada
nova producdo cinematogréafica percebe que é feito o relato de uma histéria conhecida,
porém, com uma nova roupagem, um novo enredo e um novo desfecho, muitas vezes
surpreendentes. Esse tipo de adaptacdo recebe a nomenclatura de analogia, na qual
ocorrem mudangas bruscas da fonte literdria que ¢ utilizada como um ponto de partida
para uma releitura do tema, como ocorre com Branca de Neve e o Cagador, de Rupert
Sanders.

Neste caso a interferéncia direta de livre interpretacdo predomina por parte dos
adaptadores (roteiristas/diretores/produtores), o que menos interessa aos adaptadores é a
questdo da fidelidade (Geoffrey Wagner, 1975). Existem producdes que sdo bem aceitas
pelo publico apreciador de cinema como Branca de Neve e os Sete Andes, porque tal
fendmeno se da em relacdo a adaptagdo que ocorreu de uma narrativa escrita do género

conto, cujo resultado foi um filme de longa-metragem. Esse tipo de adaptagéo recebe a
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nomenclatura de comentério, na qual podem ser inseridos ou retirados elementos do texto
fonte seguindo as intencdes cineasta. (Geoffrey Wagner, 1975)

Com isso, pode-se dizer que existem obras literarias que em suas narrativas
apresentam elementos mais que necessarios para uma adaptacdo, e que por sua vez €
necessario que se faca uma minuciosa escolha do que ir&4 ser mantido e do que ira ser
retirado para a produgdo de uma verséo filmica, mantendo-se a esséncia do original, traco
que gera a familiaridade e o reconhecimento por meio da analogia. Por outro lado, ha
obras literarias que ndo oferecem a mesma possibilidade de encenacdo, o que leva a
equipe de criacdo, imaginar mais personagens, acontecimentos e espacgos para compor a
narrativa. Contudo, a ideia central permanece a mesma, sendo toda a busca de se fazer
uma relacdo entre o bindmio literatura/cinema seria quebrado por ndo haver nenhuma
ligacdo de trazer ao publico uma obra literaria, mesmo sendo conhecida. Sempre havera
uma novidade nas narrativas enredadas pela arte do cinema, por se tratar de uma nova
criacdo no mundo literario.

E importante que os papéis de ouvinte e narrador sejam bem definidos, pois juntos
tecem um novo contetdo que ird nortear as mudancas capazes de despertar o contador de
historias adormecido na correria do mundo moderno. Isso fara com que este individuo
tenha participacdo direta na modalidade de maravilhar-se com a vida e se surpreender a
cada instante por meio de uma fruicdo de sua identidade enquanto espectador. E quanto
ao publico receptor de uma obra, seja ela em qualquer estrutura que se apresente, é
importante reconhecer quando se trata de uma nova criacdo que essa criacdo teve uma
autoria especifica e particular. Em relacdo a nova criacdo cabem criticas positivas ou
negativas, porém a cobranca da fidelidade ndo pode ser atribuida a seus argumentos, uma
vez que a adaptacdo é um produto de criacdo que sofrera tanto perdas quanto ganhos se
comparada a sua fonte (HUTCHEON, 2006)

O cineasta Stanley Kubrick (1928-1999) disse certa vez que “tudo que pode ser
escrito e pensado pode ser filmado”. Pode estar ai, a esséncia magica do cinema, ele
reflete a realidade e comunica-se com o sonho. Contudo, deve-se salientar que o “escrito”
ndo serd exposto de forma concreta quando “filmado”, assim como o “filmado” nao
externara a verdadeira esséncia do “escrito”.

Teresa Pereira (2018) em seu artigo intitulado Adaptacéo cita que Thomas Leitch
esquematizou quatro fases para o fenémeno da adaptagdo. A primeira delas é a época pré-
historica dos campos de estudos, a razdo de ter recebido essa denominagédo, é que se

concentra em averiguar a existéncia da conexdo de literatura com cinema,
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exclusivamente, ndo dando a oportunidade da possibilidade ou do proveito de transformar
romances em filmes. Os pensadores Vachel Lindsay, Virginia Woolf, Serguei Eisenstein
e Alexandre Astruc escreveram apontamentos nos quais concluiram que entre literatura e
cinema existe uma conexdao bem acentuada, mas nunca chegaram a analisar nenhuma
adaptacdo. Virginia Woolf, em 1927, criticou a adaptacdo cinematografica feita do
romance Anna Karenina de Liev Tolstoi, classificando como insensata tal producao
filmica porque - segundo ela - o cinema parasitava a literatura em vez de criar suas
préprias historias.

A segunda fase vai ser marcada pela especificidade existente na ficgdo em prosa
e nos filmes. A carateristica prépria de cada uma das partes faz com que haja
discrepancias, o que leva a conclusdo de que o romance pode fazer coisas que o filme nédo
faz e vice-versa. Essa discrepancia acontece entre o texto dos Irmdos Grimm que nédo
fornece elementos linguisticos suficientes para uma adaptacdo de duas sequéncias que
foram criadas na versdo animada dos Studios Walt Disney: a fuga de Branca de Neve e a
perseguicdo da Rainha M4, disfarcada de bruxa. Isso acarreta em um problema ao
adaptador, que algumas vezes ndo encontra a equivaléncia de signos existentes nos
objetos de estudo de comparagdo. Logo, a narrativa existente em uma obra literaria ndo
ganha vida em uma tela de cinema da mesma forma que ganha nas péaginas de um livro,
ou vice-versa.

Na terceira fase se identifica a intertextualidade como suporte que questiona os
textos em analise e auxilia na construcdo de um novo objeto a partir de textos que surgem
de outros tecidos textuais. Para que o fendmeno da intertextualidade ocorra € preciso que
haja o reconhecimento por parte do leitor/espectador, de quais elementos foram
transportados para a nova narrativa; a tendéncia € deixar que as historias transparecam de
forma a fazer referéncia a outras historias ja contadas. Com a perspectiva de uma
adaptacdo por meio da intertextualidade, os teoricos que se interessam nesse processo ndo
se manifestam a favor da fidelidade, visto que com o uso do processo da intertextualidade
é impossivel ndo haver mudangas, pois se trata de uma criagdo na qual se utilizara
elementos existentes em outras criagoes.

A quarta fase é a transcodificacao, essa pressupde a mudanca de género e contexto.
Pode ser também entendida como uma mudanca ontoldgica que vai do real/historico para
o ficcional. Esse tipo de adaptacéo fica sob a responsabilidade de quem esti em processo
de criagdo, neste caso, o roteirista. Nisso, ocorrerd o que se chama de apropriacdo. Em

suma, o texto ndo pertence mais ao escritor, passa a ser um objeto que sofrera
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modificacbes com acréscimos e supressdes por parte de quem se propde a dar nova
dimensdo em sua estrutura que, por sua vez, seré vista como uma criagdo inédita, ou seja,
outro texto. Rupert Sanders utiliza dessa transcodificacdo quando transforma a princesa
Branca de Neve em uma guerreira com caracteristicas da jovem catolica Joana D’arc.

Diante dessa possibilidade de se fazer uma mudanca ontoldgica tem quem faca
suas criticas acerca desse tipo de adaptacdo ou quaisquer outros, dentre esses criticos
Assis Brasil em, Literatura e Cinema: choques de linguagens, aborda que o cinema se
prejudica ao usar a literatura porque “um romance nao vive de idéias filosoficas ou
moralizantes, assim como um filme ndo vive de idéias literarias que a imagem nao possa
absorver e transmitir” (BRASIL, 1967, p. 12). O autor defende que os criadores das obras,
sendo elas narrativas escritas ou audiovisuais, pensam diferente, ndo compartilham das
mesmas ideias, possuem visdes diferentes do mundo, as vezes, pertencem a culturas e
espacos distintos. Por essa razdo, manter a esséncia do livro no filme é algo subjetivo e
abstrato. Sendo assim, atesta o valor individual dos objetos.

H& muito tempo as historias que se conhecem dos livros estdo sendo adaptadas
para o cinema, sejam contos, romances, pecas teatrais ou HQs. Tem sido assim com muita
frequéncia, desde que o entretenimento popular se inseriu no cotidiano do homem. Com
efeito, passou-se ter a ideia de que cinema é a representacao da realidade e funciona como
um meio de contar histdrias por meio de adaptagdes. “Em geral, adaptar livro para filme
implica condensar o original para pouco mais de uma centena de paginas de roteiro”
(CAMPOS, 2016, p. 299). Condensar um texto é comprimir 0 excesso ou mesmo o0 que
ndo cabe transpor em linguagem cinematogréfica.

O processo de compressdo é conhecido como o ato de retirar informacdes, é um
fator quantitativo usado para omitir o que ndo é necessario. A partir da ideia de adaptacdo
de grandes obras literarias se deu a importancia de saber equalizar a narrativa de um livro
com a duracdo de um filme. N&o € uma tarefa muito facil, contudo necessaria.

“Na década de 1990, houve uma enxurrada de adaptagdes para cinema e TV dos
livros de Henry James, Jane Austen, Daniel Dafoe, Thomas Hardy, Charlotte Bronté e
Charles Dickens” (CAMPOS, 2016, p. 297). “Adaptar implica manter a esséncia da
narrativa original. Uma adaptacdo sO estara plenamente realizada se, ao final, ela se
sustentar como obra auténoma” (idem, pp. 303-304)

O diretor e roteirista de cinema Marcal Aquino costuma declarar em suas
entrevistas que um filme ndo pode ser literario, se assim o for algo esta errado. O filme

tem de manter suas carateristicas em ser cinematogréafico. Para isso € preciso transpor a



42

linguagem literaria para a linguagem cinematografica e esse processo trard mudancas de
muitos elementos. O uso da subjetividade no momento da adaptagéo gera novos conceitos
e contextos.

Se formos fazer um apanhado veremos que: “Os dramaturgos da Grécia Antiga
escreveram suas tragédias a partir de mitos fornecidos pela tradigdo” (CAMPOS, 2016,
p. 297). De Homero a Charles Dickens as adaptacfes de histdrias que contém uma
tradicdo, um registro, uma passagem, um relato de alguma outra histdria ja existente sdo
feitas de forma a “recompor uma narrativa a partir de sua trama principal, manter as
tramas secundarias mais importantes, manter tema e premissa, bem como a esséncia dos
perfis dos personagens centrais” (CAMPOS, 2016, p. 303)

Com a propagacdo da industria cinematografica na producdo de versdes de
géneros narrativos escritos foi possivel certificar a transformacao ocorrida nos aspectos
que remontam a aparéncia fisica e 0 comportamento das acdes das personagens. Elas
fazem parte desse mundo de fantasias, mas que ndo deixam de fazer com que o0s
apreciadores do género tenham novo olhar para a construcdo desses enredos. Ainda que
conhecidos, trazem um diferencial em sua reconstrucdo. Ha revistas periddicas e sites
especializados em fornecer informagdes acerca de cinema. Nota-se que as listas de filmes
adaptados de obras literarias, que sdo publicadas por essas revistas e sites, ndo sdo de
autores que estdo na lista dos que pertencem a literatura universal. O que abre um
preambulo para se falar sobre a releitura cinematografica.

Diferente da adaptacdo existe a releitura cinematografica que procura retomar a
narrativa escrita no sentido de fazer uma interpretacao focada na desconstrucéo das acoes
das personagens, mas tendo como ponto de partida o texto fonte. Contudo, a releitura esta
mais preocupada em trazer ao publico uma transposi¢do mais proxima da atualidade e
proporcionar uma facilidade que estd relacionada ao mundo cotidiano, mesmo que
mantenha as caracteristicas tradicionais como vestuario e costumes de época, como
aconteceu em Branca de Neve e o Cacador, a ideia € mostrar a evolugdo da mulher que
busca seu espaco por meio de uma transformacdo que pode ser classificada como
amadurecimento da personagem, passando de sua fase da infancia a fase adulta. Os
valores sdo mostrados pelas acdes da personagem. Para isso apresenta novos
transpareceres que possam facilitar o acesso a uma narrativa por meio de uma linguagem
diferente: o da simbologia.

Nesse contexto, o filme produz varias leituras e admite metaforas e simbolos

necessarios para a compreensdo do espectador quanto ao significado da imagem. “Tudo
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que € mostrado na tela tem, portanto, um sentido e, na maioria das vezes, uma segunda
significacdo que sé aparece através da reflexdo; poderiamos dizer que toda imagem
implica mais do que explicita” (MARTIN, 2003, p. 92). Essa implica¢do esta relacionada
as analogias criadas na mente do espectador que intercala seus conhecimentos culturais
entre palavra e imagem e da origem a sua interpretacdo que € pessoal e é nesse sentido
sendo o cinema uma ilusdo de Otica pode atribuir validade a qualquer tipo de
interpretacdo, afinal uma de suas finalidades € a diversao e os leitores/espectadores néo
s80 mais vistos como meros agentes passivos e sim como criadores de significados para
o texto/filme. Por outro lado, sendo a imagem um simbolo direto, d4 ao espectador maior
clareza quanto ao seu significado — mesmo sendo algumas cria¢fes do cinema um tanto
que complexas — ainda assim, segundo Epstein, a necessidade de uma analise por parte
do apreciador de cinema se faz cada vez mais atuante desde que a influéncia do cinema
sobre a literatura conseguiu formar um publico grande e distinto. E para isso ndo foi
preciso excluir nenhuma categoria de classe, pois a imagem e 0 som transmitem com
eficacia o despertar de sentimentos do espectador.

Para o cinema, o processo de releitura € muito mais do que identificar analogias
entre cena e palavra. E lancar um olhar mais além e que proporcione uma nova forma de
percepcao. A pluralidade de codigos que compde a cinematografia é constituida de uma
linguagem especifica: técnicas de planos/enquadramentos, montagem, movimento e
angulos de cameras, tratamento de imagem, cor, luz, som e cenarios. A pluralidade de
codigos € que proporciona ao espectador a oportunidade de fruicdo do filme, dependendo
do cédigo é que se podera intuir a sensacdo de medo, alegria, terror, tranquilidade, tensao.
Os cddigos resultam na significacdo de cada acao que acontece no filme. Esses codigos
€ que organizam as mensagens de forma que elas possam ser percebidas pelos
espectadores e cada um deles contém um significado ou uma interpretacdo: a cor, a luz,
o0 close em um objeto, 0 som, todos esses elementos sdo codigos muito usados em uma
producéo cinematogréafica e cada um deles apresenta uma significacéo singular.

Diante do exposto, tal conjunto é o sistema estético-expressivo que por meio da
semiologia mostra de modo cada vez mais nitido que “o cinema como totalidade ¢ um
lugar onde se superpdem e se encaixam Varios sistemas significantes e que a linguagem
cinematogréafica ndo passa de um deles” (MELLO, 1996, p. 133). Porém, quando a
ligacdo do cinema com a literatura se faz por meio da temporalidade, a narrativa é a
consequéncia de uma interpretacdo que traduz a subjetividade do autor e que seu
leitor/espectador ira identifica-la. (ABDALA JUNIOR, 2014).
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Tanto a adaptagdo quanto a releitura sdo processos de apropriagdes nos quais 0s
novos autores — os roteiristas e diretores — fazem uma transmutacdo de elementos que
estdo presentes nos textos fontes e séo recolocados no texto que esta recebendo nova
estrutura. Essa nova estrutura sofre acréscimos e/ou retiradas de elementos que séo
selecionados para integrar uma rsignificagdo no contexto da narrativa.

Dessa forma, toda e qualquer mudanca, seja de acréscimo ou retirada, ocorrida na
nova producao sera alvo de criticas e comentarios que serdo positivos ou negativos. O
cineasta Alfred Hitchcock costumava dizer que um best-seller jamais resultaria em um
bom filme, pois muito se perderia de sua narrativa, enquanto que obras menores poderiam
tornar-se belissimos filmes. No livro Hitchcock/Truffault: entrevistas de autoria do
diretor francés Francois Truffault, que foi publicado pela primeira vez em 1967, o diretor
Alfred Hitchcock respondeu a quinhentas perguntas sobre sua carreira e suas obras. Ele
foi categorico em afirmar que uma obra como Crime e Castigo de Fiédor Dostoiévski ndo
poderia ser levado ao cinema se ndo fosse por no minimo, seis horas de produgdo, pois
segundo ele, “jamais a deformaria”. Na época da entrevista, em 1962, o diretor Alfred
Hitchcock era visto como um cineasta mediano e comercial, porém, suas produgdes eram
sempre bem recepcionadas e para 0s jovens diretores e criticos franceses da época — e em
especial para Truffault — Hitchcock era classificado como um dos melhores cineastas de

todos os tempos.

1.9. Projeto Literario dos Irm&os Grimm sobre o0 género dos Contos de fadas

Muitas sdo as histdrias das quais se tem registros acerca dos famosos irméos Jacob
Grimm (1785-1863) e Wilhelm Grimm (1786-1959). Foram filélogos, poetas e linguistas
alemdes que conseguiram reunir a coletanea dos contos populares alemdes, que até os
dias de hoje, mais de 200 anos, 0 mundo ainda tem conhecimento e muitas criangas se
encantam com suas narrativas que os adultos contam atribuindo novos significados.

Os Irm&os Grimm desejavam desenvolver um trabalho literario na compilacao dos
contos populares alemaes nos quais fosse possivel “capturar a voz “pura” do povo alemao
e preservar na pagina impressa a poesia oracular da gente comum” (TATAR, 2013, p.
404). Esse era 0 grande objetivo dos irmaos escritores que entre os anos de 1812 e 1815
sairam, literalmente, a caca dos contos populares de regides de lingua alem (grifos da
autora). A intengdo inicial em coletar essas narrativas pelo processo intralingual que €

conhecido também como paréafrase ou reformulacéo.
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Maria Tatar (2013) menciona a existéncia de estudiosos que questionaram a
génese da coletanea dos contos feita pelos Irmaos Grimm, “contestando a ideia de que os
contos populares dos Grimm sejam exemplos de narrativa espontanea de historias”
(TATAR, 2013, p. 405). Esses questionamentos surgiram porque “‘em sua vasta maioria,
seus informantes foram mulheres cultas de sua propria classe social” (Idem). Isto ndo
significa dizer que os Irm&os Grimm, também, ndo tiveram contribui¢des de “contadores
populares “ignorantes” (Dorothea Viehmann, filha de um estalajadeiro de ascendéncia
franco-huguenote e vitva de um alfaiate, foi, ironicamente, a mais famosa testemunha da
autenticidade folclorica da coletanea)” (Idem, p. 405).

Maria Tatar (2013) acrescenta que o arquivo cultural do folclore alemao, ap6s o0s
Irmdos Grimm embarcarem na aventura de coletar contos populares e finalizarem o
trabalho com a edicdo da coletanea, passou a espelhar e modelar a identidade nacional
alemd por meio das narrativas desses contos que “tiveram suas raizes na cultura
camponesa e foram produzidos espontaneamente por contadores populares, capazes de
penetrar no inconsciente criativo do povo alemao” (Idem).

Na tentativa de realizar a coletdnea “a primeira edicdo dos Kinder-und
Hausmarchen (Contos da inféancia e do lar) mais parecia um tomo erudito que um livro
para um publico amplo” (Idem, p. 404). Disso, surgiram criticas negativas que “levaram
os irmaos (Wilhelm em particular) de volta a prancheta para rever, reescrever e editar”
(Idem, p. 405). Uma das criticas foi que a coletanea estava “contaminada por influéncias
francesas e italianas” (Idem, p. 405). Nas viagens e pesquisas realizadas pelos Irmaos

Grimm, ao recolherem material para a coletanea, eles:

Basearam-se em diversas fontes, tanto orais, quanto literarias. Embora possam
ndo ter lancado uma rede extensa em seus esfor¢os para identificar contos
orais, passaram muitos anos ouvindo, tomando notas e rascunhando diferentes
versOes de cada conto (TATAR, 2013, p. 405).

Em meio a todas as anotacgdes feitas dos contos era de se esperar que nem todas
fossem ser fiéis aos dos tempos de “colheita ou no quarto de fiar” (Idem). Inevitavelmente
as narrativas eram diferentes, ndo eram mais possuidoras “da linguagem rude, do humor

obsceno e dos lances indecentes das versdes populares” (Idem). Vale acrescentar que:

os contos de fadas, outrora narrados por camponeses ao pé da lareira para
afugentar o tédio dos afazeres domésticos, foram transplantados com grande
sucesso para o quarto das criangas, onde florescem na forma de entretenimento
e edificacdo. Esses contos, que passam a constituir um poderoso legado
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cultural transmitido de geracéo a geracdo, fornecem mais que prazeres amenos,
enlevos encantadores e deleites divertidos (TATAR, 2013, pp. 9-10).

E importante ressaltar com énfase que as narrativas consideradas classicos infantis
de origem oral ndo surgiram para as criancas. As narrativas coletadas pelos Irmaos Grimm
nos arredores da Alemanha tém seus registros diferenciados entre os autores que afirmam
terem sido os préprios irm&os que tenham vagado por esses territdrios e os que afirmam
que as histdrias selecionadas eram contadas por pessoas proximas a eles, ou seus vizinhos.
O que faz imaginar que suas viagens pelas aldeias alemds tenham sido apenas fantasias
para intensificar o historico de suas aventuras.

As histérias dos Irmdos Grimm sdo conhecidas e divulgadas por mais de 200 anos.
Apreciadas ndo so pelas criangas, mas também por aqueles que ja foram criancas. Eles
ndo criavam suas histérias, ouviam, anotavam e faziam suas adaptacdes, porém com o
cuidado de ndo alterar o conteldo tematico dos contos. O que leva a crer que a traducéao
para essa coleta foi a intralingual, aquela que consiste na interpretacéo dos signos verbais
por outros da mesma lingua, € comum neste caso, 0 processo sinonimico. Robert Darnton
faz uma critica sobre os Irmédos Grimm ndo terem recebido da familia Hanssenpflug a
fidelidade das narrativas dos contos de fadas. Os contos eram “nem muito alemaes, nem
muito representativos da tradicdo popular. Na verdade, os Grimm reconheceram sua
natureza literaria e afrancesada” (DARNTON, 1986, p. 24). As narrativas ndo tinham
mais a marca registrada de serem populares em suas linguagens e nem nas dramaticidades
de narracédo pelo contador das historias.

Foram sucessivas edi¢cdes dos Contos da infancia e do lar, até os Irméos Grimm
mudarem “de ideia com relag¢ao ao publico-alvo dos contos” (TATAR, 2013, p. 405). No
inicio a pretensdo foi formular “documentos para estudiosos”, apds longa discussdo
acerca de nova edi¢ao, finalmente em 1815, “transformou-se gradualmente em leitura
para criangas na hora de dormir” (Idem).

Segundo Robert Darnton, os Irmdos Grimm também tiveram como informante
uma vizinha francesa huguenote, Jeannette Hassenpflug, que lhes narrava as historias que
ouvia de sua mée, na cidade de Cassel. O repertério dos franceses huguenotes era vasto,
“mas ndo 0s recolheram diretamente da tradicdo popular oral. Leram-nos em livros
escritos por Charles Perrault, Marie Cathérine d’ Aulnoy e outros” (DARNTON, 1986, p.
24). Esse fato ocorria nos circulos elegantes de Paris durante as vogas dos contos de fadas,

no fim do século XVII, ha registros de que:
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Duas mulheres teriam sido as principais testemunhas de que se valeram os
Irmdos Grimm para essa homérica recolha de textos: a velha camponesa
Katherina Wieckmann, de prodigiosa memdria, e Jeannette Hassenpflug,
descendentes de franceses e amiga intima da familia Grimm (COELHO, 2008,
p. 29).

A autora Marie Louise VVon Franz relata em seus estudos que a contribuicdo dos
Irmaos Grimm acerca das narrativas dos contos de fadas surgiu apos “a insatisfagdo com
0S ensinamentos cristaos e a aspiragao por uma sabedoria mais vital, terrena e instintiva”
(FRANZ, 1990, p. 7). Os Irmédos Grimm reacenderam a chama da forca religiosa para
combater o que estava ocorrendo na época, século XV1Il, 0 movimento do neopaganismo,
que se aflorava de maneira desagradavel na Alemanha. “Foi esta busca religiosa por
alguma coisa que parecia estar faltando nos ensinamentos cristdos oficiais, que primeiro

induziu os famosos irmdos Jacob e Wilhelm Grimm a colecionar contos folcloricos”

(Idem, p. 7). Nelly Novaes Coelho enfatiza que:

Influenciados pelo ideéario cristdo que se consolidava na época romantica e
cedendo a polémica levantada por alguns intelectuais, contra a crueldade de
certos contos, 0os Grimm, na segunda edi¢éo da coletanea, retiraram episodios
de demasiada violéncia ou maldade, principalmente aqueles praticados contra
criancas (COELHO, 2008, p. 29).

Nelly Novaes Coelho salienta que o estudo linguistico realizado pelos Irméos
Grimm em busca da auténtica lingua alema foi o inicio da descoberta de varios contos
que formaram um acervo com memdrias populares registradas em varios dialetos.
Enquanto estudavam a lingua coletavam, ao mesmo tempo, narrativas que foram
selecionadas entre os anos de 1812 e 1822 e compuseram a coletanea que hoje é conhecida
como Literatura Classica Infantil.

Em meios a tantos relatos de que se tém registros a respeito dos Irmaos Grimm,
conclui-se que a contribuicdo deixada por eles, por meio de seus trabalhos de coleta e
compilacdo dos contos populares alemdes, foi de grande importancia para a construcao
de um acervo literario de contos infantis e a preservacao da lingua alema. O resultado
desse trabalho foi que a selecéo feita por eles serviu de suporte educacional na formagéo
das criancas. Principalmente por parte de Wilhelm Grimm que eliminou “cada expressao
inadequada para criangas” (TATAR, 2013, p. 406).

As primeiras histérias coletadas pelos Irmdos Grimm eram carregadas de humor

vulgar e violéncia, fato que os levou a modificarem suas narrativas, mas mesmo assim,



48

ndo os impediram de intensificarem as realidades que todos compartilhavam na época, ou
seja, as histdrias que eram contadas continham esséncias de violéncia e de terror e por
essa razao:
Os Irmdos Grimm escreveram contos de fada literalmente, como eram
contados pelas pessoas das redondezas, mas mesmo eles ndo resistiram
algumas vezes a misturar um pouco as versdes, embora fizessem isso de uma

maneira muito escrupulosa. Eles foram bastante honestos para mencionar isso
em notas de roda pé (FRANZ, 1990, p. 7).

Segundo Clarissa Pinkola Estés, os Irmdos Grimm foram observadores de
segundo e terceiro graus, por este motivo, eles tiveram a liberdade de contar, da maneira
deles, as narrativas que ouviram. O método de coleta das narrativas por eles usado
consistia em ouvir, guardar na lembranga e moldar por meio “dos prismas de suas proprias
vidas, culturas, do Zeitgeist, o espirito de seu tempo” (ESTES, 2005, p. 20).

Em suas narrativas os Irméos Grimm suprimem detalhes escatal6gicos, qualquer
mencdo em relacdo a sexo, sexualidade e sensualidade e a tudo que pudesse ser
considerado “pecaminoso”. Essa supressdo de detalhes por parte dos Irmdos Grimm,
possivelmente, possa ter ocorrido pela falta de vocabulario dos contadores das histérias,
que muitas vezes ndo tinham recursos linguisticos de uso mais culto, € com isso o uso das
palavras chulas ganhavam repercussao em suas falas. A naturalidade como essas historias
eram narradas pelas pessoas, num ambiente familiar, davam a elas a liberdade de moldé-
las as suas prdprias intuicdes.

Para atenuar essas circunstancias, algumas historias foram modificadas para
tornarem-se menos agressivas ao publico a que se destinavam. Sempre de forma a
proteger a tradicdo oral das narrativas dos contos, as contribui¢cGes dos Irmdos Grimm
para a literatura infantil alcangcaram grande repercussdo no mundo. Até em razéo de suas
especialidades, ambos eram filologos. Pesquisavam, decifravam e preservavam textos
antigos. Porém, era necessario um cuidado especial ao levar essas narrativas as criangas,
porque nelas estavam presentes “mengoes a sexo, sexualidade, e muitas vezes também a
sensualidade” (Estés, 2005, p. 20), todas essas mengdes eram pecaminosas. Além dessa
preocupacdo, o0 nacionalismo presente na alma dos Irmédos Grimm fez com que eles
preservassem as tradi¢Oes orais que estavam ameacadas de desaparecer.

Dentre os quase 300 contos dos Irmdos Grimm, muitos foram escritos por eles, e
muitos sofreram mudancas de supressfes e/ou acréscimos de elementos narrativos em

suas composicdes para se ajustarem de uma forma mais acolhedora e menos agressiva.
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Os contos mais conhecidos dos Irmé&os Grimm sdo: Chapeuzinho Vermelho, Jo&o e
Maria, Branca de Neve, A Bela Adormecida.

O filme Os Irmaos Grimm (The Brothers Grimm), do diretor Terry Gilliam,
produzido em 2005 narra as aventuras e fantasias tipicas dos contos de fadas. Assim como
foram as muitas historias acerca dos dois irm&os, essa narrativa apresenta cenas que
retratam a vida dos Grimm, porém, com uma adaptacdo livre, na qual a comédia é parte
integrante do enredo. Os outros elementos dramaticos sdo o mistério e o romance.

O roteirista Ehren Kruger retrata os dois irmaos como aventureiros que enganam
0s moradores ingénuos das cidades europeias, sob o dominio do Imperador Napoledo
Bonaparte. A narrativa acontece nas aldeias da Alemanha, onde os irméos ganham a vida
fingindo lutar contra seres demoniacos, que eles mesmos fabricam para arrancar dinheiro
das pessoas que vivem nas regides. O diretor Terry Gilliam tomou a liberdade de fantasiar
em torno das figuras reais dos dois irméos e faz referéncia aos contos de fadas que eles
coletaram em suas viagens pela Europa. A cada sequéncia séo apresentadas cenas que

fazem referéncias aos contos que sdo conhecidos mundialmente.

2. CA,PI’TULO I1: BRANCA DE NEVE E AS CONFLUENCIAS DE
DIALOGOS E INTERSECCOES EM CAMINHOS DISTINTOS

Maria Tatar (2013) registra em seu livro a fala de John Updike sobre as historias
gue eram contadas para os adultos e que hoje sdo conhecidos como os Contos de Fadas,
a narrativa dessas historias “eram a televisdo e a pornografia de seu tempo, a subliteratura
que iluminava a vida de povos pré-literarios”.

Em referéncia a essa fala, Maria Tatar comenta que s&o muitas as versoes das
narrativas de contos de fadas produzidas pelo cinema que ainda séo apreciadas por um
publico que se identifica com suas formas de encantar. A maioria delas foi produzida por
Walter Elias Disney. Existem conexfes entre as situagOes vividas por pessoas que
conhecemos no cotidiano e os contos de fadas, € apenas uma questdo de observacéo.
Quantas Cinderelas vocé conhece, que estdo a espera de seus Principes Encantados? E,
diga-se de passagem, que de encantados, na maioria das vezes ndo tém nada. Quanto aos
inocentes Chapeuzinhos Vermelhos que na sua desobediéncia estdo mais para Lobos
Maus, ndo é verdade? E as Alices, nem sempre no Pais das Maravilhas? Também temos
0s muitos Jodes e Marias a procura do caminho de volta para casa. E ndo podemos nos

esquecer das Bruxas com seus feiticos e encantamentos, afinal temos as boas e as mas.
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Estdo em todos os lugares, basta um pouco de imaginacgdo e um roteiro que venha trazer
uma versdo nova de uma histéria antiga, em muitas delas estdo presentes cenas de humor,
suspense, drama, violéncia, personagens que nao aparecem na histdria original, até
mesmo existe uma intertextualidade com a participacdo de personagens de contos
diferentes em uma Unica versdo. Como exemplo disso pode ser citado o livro “Sete Faces
do Conto de Fadas” que teve sua primeira edicdo em 1993 pela Editora Moderna de
autoria de Marcia Kupstas, juntamente com outros autores. O referido livro traz a revisdo
de sete classicos: Cinderela, Chapeuzinho Vermelho, Jodo e o pé de feijao, O gato de
botas, Branca de Neve, A Bela Adormecida e A Bela e a Fera. Essas versdes foram
escritas de forma a trazer para o cotidiano das situagfes ocorridas nos contos, ou seja, as
personagens sdo pessoas que enfrentam situacfes analogas as personagens dos contos,
escritos a mais de trés séculos.

O filésofo alemao e professor de folclore Wolfgang Mieder, vencedor do
Prémio Europeu de Contos de Fadas de 2012, comenta que por meio das narrativas antigas
adaptadas aos dias de hoje, os contos de fadas estdo presentes na literatura, cinema e

televisdo. O professor observa que:

antigamente demorava décadas, hoje espalha-se com uma rapidez absurda. A
questdo é sé saber se 0s novos contos e provérbios vao continuar sobrevivendo.
Em sua maioria, eles desaparecem com rapidez. Mas na internet da para
perceber exatamente qual serd a repercussdo de uma coisa. (MIEDER, 2012).

Acrescenta fazendo indagacdes a respeito de leitura e os valores representados nos
contos, sobre a repercussdo dos mesmos sentimentos que foram repassados nas primeiras
narrativas orais e a questdo do cinema, tudo acontece muito rapido em decorréncia das
redes sociais, 0 que ndo diminui a esséncia dos contos de fadas em se tratando da
atemporalidade e nesse carater eles retratam as verdades sobre o comportamento humano.
Procura expor sua posi¢do quanto sua expectativa de contribuicdo para a difusdo desse

género literario que tanto encanta a todos a tantas geracdes acentuando:

valores como a esperanga e a justica, que sempre chegam ao leitor, sdo
transpostos. Nos contos estéo representados os problemas arquetipicos do ser
humano, mas através de uma linguagem poética e simbdlica. Assim podemos
nos identificar para além das fronteiras entre as culturas. Nas minhas aulas
quero sobretudo, favorecer o acesso pessoal dos estudantes aos contos de fadas.
Por que lemos um conto? Quais sdo os sistemas de valor ali representados? Em
minha pequenez, procuro ser um mensageiro dentro da ciéncia e também um
mediador entre culturas. (MIEDER, 2012).
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Em resposta as indagacdes do professor Mieder grandes nomes da literatura e de
outras areas, fazem eco a importancia de ler os contos, entre eles Nelly Novaes Coelho,
Ana Maria Machado, Maria Tatar, Charles Dickens, Angela Carter, Clarissa Pinkola
Estes, Diana Corso, Mario Corso, Bruno Bettelheim entre outros. No geral a opinido
desses escritores em relacdo a importancia da leitura dos contos de fadas é que todos séo
fontes de informacdes entre dois mundos: o da imaginacéo e o da realidade. Desde 0 mais
tradicional até o mais contemporaneo o contexto é 0 mesmo: superar 0 medo e encontrar
a saida para resolver os problemas. Os valores atribuidos aos contos de fadas sdo diversos,
porém o principal deles é que o bem sempre vencerd o mal, ndo importa o tempo ou o
lugar em que se passa a narrativa da histdria. A certeza de que os contos de fadas perduram
por mais de quatro seculos em sua trajetéria de despertar no ser humano o poder da magia
existente no mundo é que sempre havera quem acredite nas fadas, nas florestas negras,
nos principes encantados, nas princesas em perigo, na madrasta invejosa, em tesouros
escondidos.

As narrativas dos contos de fadas contemplam histérias que apresentam as
tematicas das experiéncias humanas por meio de seus valores e mistérios. Os valores da
cura pelo amor, da resiliéncia como fonte de recompensa, da busca de tesouros que
possam facilitar uma vida de dificuldades, assim como seus mistérios que apresentam
elementos assustadores: o abandono de criangas, a dificuldade de sobrevivéncia, a
donzela vitima de inveja por possuir dotes de beleza, agressividade de pais incestuosos

entre outras fontes de perigo.

2.1. Branca de Neve, a mais bela de todas, na versado dos Irmaos Grimm (1812)

A narrativa compilada pelos Irm&os Grimm comega durante o inverno, quando
flocos de neve caem do céu; uma rainha, que estd em seu quarto, proxima a janela, no
oficio de costurar espeta 0 dedo em uma agulha, do ferimento trés gotas caem sobre a
neve branca e a rainha envolvida num momento magico faz um pedido para conceber um
filho. Tempo depois do pedido da rainha, nasce uma linda menina. A crianca recebe o
nome de Branca de Neve, porém infelizmente a rainha morre ap6s o nascimento da
princesa. Passado um ano o rei casa-se com outra mulher. Para certificar-se de que sua
beleza jamais seria superada, ela consultava um espelho mégico.

Certa vez, a rainha perguntou ao espelho quem era a mais bela. A resposta deixou

a rainha com muita inveja e a partir deste momento passou a odiar Branca de Neve e
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armou um plano para se livrar dela. Depois de algum tempo, quando seu coragdo j& ndo
aguentava mais de tanta inveja e angustia, chamou um cacador! e ordenou-lhe que
matasse Branca de Neve e trouxesse como prova os pulmdes e figado da princesa.

O cacador ndo conseguiu cumprir a ordem, quando chegou o momento de
sacrificar a princesa ele teve pena dela e a deixou fugir. Branca de Neve saiu correndo
pela floresta, muito assustada e sem saber para onde ir. Feras passavam por ela, mas nao
Ihes faziam mal. Ja era noite quando ela chegou a cabana dos sete andes. Os sete andes,
que trabalhavam nas montanhas a procura de minérios, retornaram a cabana, logo notaram
que alguém havia estado ali, porque tudo estava fora do lugar. E comecaram a indagar
um para o0 outro quem poderia ser o intruso. Entdo perceberam que alguém ainda estava
no interior da cabana.

Era uma linda menina que estava dormindo, todos ficaram encantados com a
beleza de Branca de Neve, e esperaram que ela acordasse. Assim que acordou ela narrou
0 que havia acontecido, os andes decidiram manté-la na cabana em troca de seus cuidados
domésticos, o que ela aceitou sem hesitar. Os dias se passavam e todos estavam satisfeitos
com a companhia e cuidados de Branca de Neve. Porém, a madrasta de Branca de Neve
certa de ter comido os pulmdes e figado da enteada consultou o espelho magico que lhe
revelou a verdade. Branca de Neve ndo morrera e o cacador a tinha enganado. Com a
inveja tomando conta de seu ser, a madrasta arquitetou um plano para se livrar da menina.

Tomada pelos sentimentos de 6dio e vinganca idealizou um plano, disfarcou-se
como uma velha vendedora ambulante e foi até a cabana dos sete andes oferecer a Branca
de Neve acessorios de beleza. A velhinha oferece-se para arrumar o cadarco de seu
corpete e o coloca tdo apertado que Branca de Neve fica sem félego e cai no chéo.

Quando os andes voltaram antes do anoitecer encontraram Branca de Neve
estendida no chdo, imovel parecendo morta. Eles perceberam que o cadarco do seu
corpete estava muito apertado e cortaram-no, entdo Branca de Neve voltou a respirar. A
rainha ao chegar a seu castelo, perguntou ao espelho quem era a mais bela, o que o espelho
respondeu ser Branca de Neve, a rainha ficou furiosa e tratou de maquinar novo plano

para se livrar da bela menina.

1 No site da FANDOM, o cagador recebe 0 nome de Humberto. Quando descobre que foi traida, a Rainha desce ao seu
laboratério e resolve fazer feiticarias para ir ao encontro de sua enteada. Pode-se presumir que a penalidade para a
infidelidade de Humberto tenha sido a morte; a Rainha estava mais preocupada em matar Branca de Neve que, talvez,
ela ndo tenha ordenado executa-lo (ou ela mesma fez). Pode-se, também, presumir que o cagador tenha fugido antes de
sua execucao.
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Pela segunda vez a rainha apds ter confeccionado o pente, voltou & cabana dos
andes e mais uma vez disfarcada de velha ofereceu para Branca de Neve, que gostou tanto
do pente e ndo se importou de mais uma vez ser imprudente a ponto de negociar a
mercadoria. Apos ter conseguido convencer a bela jovem de comprar o pente, oferece-se
para pentea-la. O pente, ao tocar os cabelos de Branca de Neve, fez o veneno surtir efeito
e a menina caiu no ch&o, desacordada.

Felizmente os anbes estavam de volta para casa e chegaram a tempo e pela
segunda vez salvaram a menina do destino cruel, retirando o pente de seus cabelos. A
rainha retornou ao castelo e consultou o espelho méagico que respondeu ser Branca de
Neve a mais bela. E pela terceira vez a rainha planejou matar Branca de Neve, para isso
confeccionou uma maca cheia de veneno.

Com a macd em méaos, a rainha disfarcada de camponesa foi a casa dos andes para
oferecer uma macd para Branca de Neve, que no inicio ndo quis aceitar, mas a fruta
parecia tdo apetitosa que ela néo resistiu e foi pela terceira vez enganada pela sua
madrasta, que dividiu a ma¢d em duas partes e comeu um peda¢o para mostrar que nao
tinha perigo algum. Ao morder a outra parte, a bela menina caiu desfalecida no chéo.
Finalmente, ao voltar para o castelo a rainha perguntou ao espelho magico que lhe
respondeu ser ela a mais bela.

Os andes retornaram ao cair da noite e encontraram Branca de Neve morta, sem 0
menor sinal de vida. Por trés dias os andes velaram a linda menina. Quando resolveram
enterra-la, ela parecia viva, entdo resolveram colocé-la em um caixao de vidro, para que
pudessem apreciar sua beleza. Levaram o caixdo para o alto da montanha e ficaram
montando guarda. Branca de Neve ficou no caixdo por muito tempo.

Um dia, um principe que passava pelos arredores da cabana dos andes subiu a
montanha e viu o caixdo com Branca de Neve e pediu aos pequeninos para leva-la para o
seu castelo. Apds muita insisténcia do principe os andes se apiedaram dele e entregaram
0 caixao.

Durante o transporte do caixdo para o castelo, os criados do principe tropecaram
e o0 solavanco fez com que o pedago de maca na garganta de Branca de Neve fosse
expelido. A bela moga voltou a vida. Os dois jovens se apaixonaram e foram para o castelo
do principe, onde tempo depois celebraram as nupcias. A madrasta de Branca de Neve
compareceu a festa e foi obrigada a usar um par de sapatos feito de ferro que foi aquecido

em fogo de carvao, dancou até cair no ch&o e esse foi o castigo por querer matar Branca
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de Neve. Nenhum dos planos da madrasta conseguiu derrotar sua enteada, que foi
recompensada por possuir bom coracao.

2.2. Aceterna beleza de Branca de Neve, aos 83 anos, na versao de Walt Disney
(1937)

A versdo de Walt Disney inicia com a madrasta da Branca de Neve no aposento
do castelo consultando o espelho mégico. A Rainha Ma obrigava sua enteada a trabalhar
como servical fazendo os trabalhos domésticos no castelo, isso caracteriza o processo de
reificacdo da jovem princesa, que sofre a mudanca por meio do efeito de uma pressao
externa que a forca receber responsabilidades que ndo sdo suas. Enquanto o espelho
respondia que ela era a mais bela, sua enteada Branca de Neve estava livre de sua inveja
e vinganca. Mas um dia, ap6s o espelho méagico revelar que Branca de Neve era a mais
bela, a Rainha Grimhilde? comegou a elaborar um plano para se livrar da enteada.

Em uma manhd Branca de Neve estava no jardim do castelo retirando agua do
pOCO e conversava com Sseus amigos passaros. Um principe aparece e Branca de Neve
foge e vai para a sacada de uma janela e fica ouvindo o homem cantar para ela uma
declaracdo de amor. Eles sdo vistos pela madrasta que esta na janela. A rainha ordena ao
cacador que leve Branca de Neve para um lugar longe e que &4 a mate e traga seu coragdo
como prova de sua morte. O cacador obedece contra a vontade, pois caso ndo o fizesse,
pagaria com a vida; e assim levou a jovem para floresta com a desculpa de que ela iria
colher flores.

Chegando numa clareira, Branca de Neve comeca a colher flores, esta feliz e canta
uma canc¢do. O cacador se aproxima para mata-la, mas ndao consegue; o homem ajoelha-
se e pede desculpas para a jovem, que confusa ndo entende o porqué de ele estar prestes
a executa-la. Branca de Neve, assustada, corre em direcéo a floresta, onde fica por horas.
Durante sua correria pela floresta ela imagina que as arvores sao seres monstruosos e seus
galhos sdo garras que querem agarra-la. Olhos na escuriddo da floresta e gritos estridentes
a assombram. Ela cai em um abismo que a leva em um rio subterrdneo, imagina que
troncos de arvores sdo gigantescos crocodilos e quando consegue sair do rio corre 0
maximo que pode e continua a imaginar monstros que a perseguem e nesse turbilhdo de

medo, desmaia no meio da floresta.

2 Seu nome apareceu pela primeira vez nas HQ oficiais da Branca de Neve em 1937. Nos parques tematicos
da Disney ela é conhecida apenas como Rainha Ma ou Bruxa.
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Quando acorda esta cercada de animais silvestres. Ela se acalma e canta uma
cancao e 0s animais guiam-na em direcdo a cabana dos andes, chegando 14 ela bate a porta
e ndo encontrando ninguém, entra. Observa que tudo na cabana € pequeno e presume ser
a casa em que moram sete criancinhas e que ndo sdo organizadas, pois a casa esta toda
desarrumada. E que também poderiam ser Orfas. Entdo, com a ajuda dos animais
silvestres, Branca de Neve limpa e arruma a casa, lava a roupa e prepara um jantar, pois
a noite esta chegando.

Quando termina todo o trabalho, Branca de Neve vai para o andar de cima, entra
em um quarto com sete caminhas, em cada uma delas esta escrito os nomes dos seus
respectivos donos. Como estd muito cansada, dorme em companhia dos animais. De
longe os andes avistam que a cabana deles estd ocupada por alguém. Ficam assustados e
vao verificar quem € o intruso. Chegando a cabana os andes entram e seguem em direcao
ao piso superior e encontram Branca de Neve deitada sobre trés camas. Quando retiram
o lencol que a cobria, eles tém uma surpresa. Era a mais linda moca que ja haviam visto.

A partir dai, Branca de Neve conta a eles o que havia ocorrido e aceitam que ela
figue com eles em troca de seus servicos domésticos, o que ela concorda com muito gosto.
Afinal, estar segura e longe da madrasta era tudo que ela mais desejava. No castelo, a
Rainha M& consulta seu espelho mégico e ele responde que Branca de Neve continuava
viva e estava na floresta. A madrasta de Branca de Neve ficou furiosa e descobriu gue foi
enganada pelo cacador.

Imediatamente comecou a tracar seu plano, que era destruir Branca de Neve.
Comeca fazendo um feitico que a torna uma velha, para finalizar seu plano diabdlico,
prepara uma maca envenenada, e assim, disfarcada vai até a casa dos andes para oferecer
a fruta para Branca de Neve, que ndo imaginou gue aquela pobre velhinha era, na verdade,
a Rainha M4. Os animais tentaram afastar a madrasta que estava disfarcada, mas Branca
de Neve a defende e a deixa entrar na cabana. Assim, a madrasta conseguiu persuadir
Branca de Neve a morder a macé envenenada, dizendo ser uma macd miraculosa, que
realizava todos os desejos. O desejo de Branca de Neve era que o principe a levasse para
o seu castelo, onde eles viveriam “felizes para sempre”. Quando ela mordeu a maca
envenenada, logo o veneno fez efeito e Branca de Neve caiu morta no chéo.

Enquanto isso, os animais foram avisar aos andes que Branca de Neve corria
perigo. Quando eles chegaram perto da cabana avistaram uma mulher idosa saindo do
lugar, logo deduziram que era a Rainha Ma disfargada. Os andes e 0s animais comegaram

a perseguir a madrasta de Branca de Neve que correu, em fuga, e foi em direcdo a um
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penhasco. Vendo que os anBes continuavam a persegui-la a Rainha Ma comecou a escalar
0 penhasco. Quando ela chegou ao topo, tentou arremessar uma pedra em cima dos andes.
Mas um raio a atingiu e ela caiu com a pedra por cima dela e morreu.

Os andes retornaram a cabana, infelizmente Branca de Neve estava morta. Eles a
colocaram num caixdo de vidro e a velaram por varios dias. O principe chegou e viu 0s
andes em torno do caixdo. Ele se aproximou e beijou Branca de Neve, que acordou como
em um milagre. Apés se despedirem de seus amigos, 0s sete andes, Branca de Neve e 0

principe partiram rumo ao castelo onde viveram “felizes para sempre”.

2.3. Brancade Neve, a bela guerreira e o seu cacador de Rupert Sanders (2012)

Na versao filmica dirigida por Rupert Sanders e com o roteiro de Evan Daugherty,
John Lee e Houssein Amini, baseada no conto Branca de Neve dos Irmdos Grimm, a
histdria inicia durante o inverno quando a rainha Eleanor, mée de Branca de Neve, esta
caminhando pelo jardim e espeta 0 dedo no espinho de uma rosa e trés gotas de sangue
caem sobre a neve. A rainha faz um pedido para ter uma filha. Tempo depois nasceu uma
linda menina que recebeu o nome de Branca de Neve. Era amada por todos. Quando
estava com sete anos sua mée morreu. Todo o reino ficou desolado e mais do que todos,
ficou o rei Magnus, pai de Branca de Neve.

Um dia, um exército de criaturas sobrenaturais feitos de vidro atacaram as terras
do rei e ele, juntamente com o seu exército, derrotaram os invasores. Terminada a batalha,
os soldados do rei encontraram uma mulher, linda e misteriosa, aprisionada em umas das
carrogas usadas pelo exército inimigo. O rei Magnus apaixonou-se por ela. Ravenna é o
seu nome. O rei a leva para o castelo e casa-se com ela no dia seguinte. No dia do
casamento Ravenna percebe que Branca de Neve, apesar de ser apenas uma menina,
chamava mais atencdo do que ela. Ela sente inveja da princesa. Na noite de nupcias, agora
rainha, Ravenna mata o rei, enquanto seu exército espera do lado de fora do castelo para
executar suas ordens de conquistar o reino e escravizar 0 povo.

O exército de Ravenna, comandado pelo seu irmdo Finn, entra no castelo do rei
Magnus e mata todos que tentaram defendé-lo e escraviza os sobreviventes. Branca de
Neve Vvé seu pai morto sobre a cama e foge, mas € capturada antes que possa ser salva
pelo duque Hammond, pai do principe William, amigo de infancia de Branca de Neve.
Pai e filho fogem e Branca de Neve é aprisionada em uma torre. Instalada no castelo,

Ravenna manda trazer seu espelho magico para junto dela. Branca de Neve tornou-se uma
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jovem muito bela, porém nunca havia saido da torre. Seus dias eram sempre iguais, pela
manha fazia suas oragdes e sempre se lembrava de seus pais e prestava- Ihes homenagens.

Um dia, a rainha Ravenna faz a classica pergunta: “Quem ¢ a mais bela?”, e como
resposta o espelho diz que tem uma mulher que a superou em beleza, € Branca de Neve.
Porém, o espelho méagico diz que ha um feitico que se feito com o coracdo de Branca de
Neve, dar-lhe-ia a imortalidade. Por ordem de Ravenna, Finn vai buscar Banca de Neve
em sua cela e tenta assedia-la, a jovem ataca seu agressor, conseguindo golpea-lo com
um prego e dali foge. A partir dessa fuga comecou a trajetoria da heroina Branca de Neve.

Passando pelos corredores e escadas do castelo e chegando as passagens
subterraneas dos esgotos por onde alcanca 0 mar, sempre guiada por Seus amigos
passaros. A jovem corre e joga-se nas ondas e nada em direcdo a praia e 14, como num
passe de magica, hd um cavalo branco que a leva para longe do castelo. Passa por um
vilarejo e segue rumo a Floresta Negra. Sempre perseguida pelos soldados de Ravenna.

No castelo, sabendo que o cacador esta sofrendo com a morte da esposa que tanto
amava, Ravenna Ihe promete em troca da captura de Branca de Neve a vida da esposa de
volta. Ele aceita a proposta porque acredita que tera a oportunidade de ter sua amada
esposa junto a ele, para isso terd que enfrentar, mais uma vez, a floresta negra. O cacador
Eric encontra Branca de Neve. Diante do apelo da jovem em ndo ser capturada e da
incerteza de que a promessa recebida de rever a esposa iria ser mantida, o cacador Eric
ajuda Branca de Neve a fugir. Isso depois de travar luta com Finn e seus soldados.

Branca de Neve e Eric fogem e se aventuram, de novo, pela floresta do medo.
Dessa vez a situagdo piora. A floresta ganha vida e mais uma vez a forga da floresta
explora 0 medo de Branca de Neve, porém o cacador a orienta a ser mais corajosa € ela
consegue enfrentar um monstro.

Quando eles saem da floresta sdo capturados por uma tribo de mulheres que dizem
que sO sobrevive na floresta quem tem poder sobrenatural. S& mulheres que se
automutilam, com cortes profundos nos rostos para que a rainha ndo as matem. Os dois
fugitivos ficam com as mulheres e Eric descobre que Branca de Neve € a princesa,
herdeira do trono, por isso que Ravenna quer mata-la. E resolve ir embora quando é
advertido pela chefa da tribo das mulheres de que ndo pode abandona-la a propria sorte,
mesmo assim o cagador parte.

O principe William e o duque Hammond ficam sabendo que Branca de Neve
fugiu. E o principe William se infiltra na companhia dos soldados de Finn que estdo a

procura da princesa. Eles conseguem chegar a tribo das mulheres mutiladas e atacam-nas.
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Branca de Neve € resgatada por Eric que havia voltado para ajuda-la. A princesa e Eric
conseguem fugir, porém sdo capturados por oito andes que roubam o0s viajantes que
trafegam na regido vizinha da floresta. Depois de Branca de Neve e Eric convencerem 0s
andes que eles serdo pagos se 0s ajudarem a chegar até o reino do dugue Hammond, um
velho amigo do pai de Branca de Neve, eles sdo soltos e levados para o Santuério das
Fadas, onde acampam e pernoitam.

Branca de Neve acorda e comeca a explorar os caminhos do santuario e encontra
um cervo branco com o qual mantém uma conexdo sobrenatural. Os andes descobrem
que Branca de Neve ¢ a princesa que resgatara os dias de paz e harmonia do reino do rei
Magnus. Finn e seus soldados encontram os andes, 0 cagador e a princesa.

A partir disso comeca uma batalha, o principe William se junta a eles e 0s ajudam
a combater os inimigos. Finn e um dos andes morrem durante a batalha. Branca de Neve,
Eric, William e os andes vao em direcdo ao castelo do duque Hammond para se
prepararem na batalha contra Ravenna. Quando estdo a caminho, Branca de Neve é
enganada por Ravenna que se disfarca de William e faz um jogo de amor e sensualidade,
no qual Branca de Neve se deixa ser seduzida e morde a maca envenenada.

Eric e William chegam quando Ravenna esta prestes a dar o golpe final em Branca
de Neve para mata-la. Diante desse cenério, Ravenna - percebendo a chegada dos dois -
foge por meio de um feitico em que ela se transforma em um bando de corvos e sai voando
em direcdo ao castelo do rei Magnus. Branca de Neve esta morta e é levada para o castelo
do duque Hammond e I& é colocada sobre uma cama.

Todos estdo muitos tristes e sem esperanca de derrotar a rainha Ravenna. Eric
declara-se para Branca de Neve e beija a princesa. Ela retorna a vida e convoca o povo
para a batalha final contra Ravenna. O exército avanca rumo ao castelo e comega 0
conflito. Ravenna assiste a chegada do inimigo da sacada do castelo e vé quando Branca
de Neve esté aguardando a abertura do portdo. Apds os andes conseguirem abrir o portéo,
Branca entra e se dirige ao aposento de Ravenna que a espera.

As duas comegam a travar uma luta de vida ou morte. Enquanto isso, chegam Eric,
William e alguns soldados que sdo atacados pelo exército magico de homens de vidro de
Ravenna. A batalha é cruel. As duas mulheres ainda continuam a lutar. E uma luta
desigual, pois Ravenna tem o poder da magia, mas a for¢a dela diante de Branca de Neve
desaparece e a bela princesa consegue golpea-la com um punhal. Ravenna é gravemente
ferida e recua diante da dor e da derrota e se arrasta até o trono. Sob o espelho méagico e

o olhar da mais bela, Ravenna morre.
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2.4. O conto da Branca de Neve na 6tica dos tedricos

Para analisar a trajetéria da personagem de Branca de Neve 0s teoricos
consultados séo: Nelly Novaes Coelho, Vladimir lakovlevich Propp, Maria Magdalene
Tatar.

Nelly Novaes Coelho (1922-2017), professora doutora, pesquisadora e critica
literaria, nasceu no Brasil, na cidade de S&o Paulo. Em seus estudos ela evidenciou como
o conto de fadas é um género que pode ser utilizado na educacédo das criangas e jovens
para aumentar o nivel de conhecimento e as escolhas das decisdes sobre o que é certo ou
errado.

Entre os séculos XVII e XVIII, os contos de fadas costumavam ser a principal
forma de entretenimento para as populagdes agricolas na época de inverno. Contar contos
de fadas, segundo FRANZ (1990, p.7), “tornou-se uma espécie de ocupacao espiritual
essencial. Chegou-se mesmo a dizer que os contos de fada representavam a filosofia da
roda de fiar (Rocken Philosophie)”

O género dos contos de fada tem sua origem na tradicdo oral, em uma época que
as maes se ocupavam das tarefas domésticas e os pais dos afazeres do dia a dia para trazer
sustento a familia. Os filhos desde cedo eram obrigados a participar das tarefas que lhes
eram designadas, com o intuito de levar a eles orientacdo de cunho educativo e a0 mesmo
tempo possibilitar um novo conhecimento para que pudessem atuar com maior
notoriedade em seu cotidiano, uma vez que eram considerados “pequenos adultos ”. “A
crianca era, portanto, diferente do homem, mas apenas no tamanho e na forga, enquanto
as outras caracteristicas permaneciam iguais” (ARIES, 1981, p. 14).

Para Coelho (2000, p. 172-173), a forma do conto esta classificada em “conto
maravilhoso” e “conto de fadas”. A primeira forma tem suas origens nas narrativas
orientais cuja coletdnea As Mil e Uma Noites é o modelo completo. A problematica
geradora € a existencial: a busca de riquezas, a satisfacdo do corpo e a conquista de poder
formam o conjunto do ndcleo das aventuras. A busca da fortuna material tem como
finalidade combater a miséria e a necessidade de sobrevivéncia. Para acentuar essas

caracterizacdes Nelly Novaes diz que:

desse maravilhoso nasceram personagens que possuem poderes sobrenaturais;
deslocam-se, contrariando as leis da gravidade; sofrem metamorfoses
continuas; defrontam-se com as forcas do Bem e do Mal, personificadas,
sofrem profecias que se cumprem, sdo beneficiadas com milagres, assistem a
fendmenos que desafiam as leis da logica, etc. (COELHO, 2000, p. 172).
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A segunda forma originou-se na cultural celta, tem a presenca da fada - do termo
latim “fatum” que significa destino. A problematica geradora é a social: as aventuras
visam a realizacdo do interior humano por meio de aventuras ligadas ao sobrenatural e ao
mistério do além-vida. Por intermédio do amor acontece 0 encontro dos amantes, ap0s
vencerem “grandes obstaculos, levantados pela maldade de alguém.” (COELHO, 2008,
p. 85). As aventuras dos herdis e heroinas sempre sdo acompanhadas por mediadores
(fadas, talismas, varinhas magicas) e opositores (gigantes, bruxas ou bruxos, feiticeiras,
feiticeiros, seres maléficos). Essas caracteristicas podem ser encontradas no conto Branca
de Neve, de autoria dos Irmaos Grimm.

A personagem principal, Branca de Neve é invejada por sua madrasta, e torna-se
alvo de vinganca por ser mais bela. A madrasta de Branca possui uma inveja que a
consome diariamente, e assim trama um plano para se livrar da enteada. A madrasta da
ordem ao cagador de matar Branca de Neve: “Traga-me seus pulmdes e seu figado como
prova de que a matou” (TATAR, 2013, p. 9). O cacador ndo executa a ordem e Branca de
Neve foge para a floresta com a ajuda dos sete andes que exercem a funcdo de protetores
sendo salva da morte.

Essa seguranca se da por pouco tempo, pois a madrasta inconformada por ndo
mais ocupar o lugar de a mais bela, trama trés vezes contra a vida da enteada. Suas
tentativas fracassam e ela sofre a perseguicdo e em seguida € punida por seus atos. Branca
de Neve conhece o principe que a leva para o seu castelo, isto depois de ser feita a
reparacdo do dano que foi causado a ela por sua madrasta. O principe a desposa e ela
retoma a posicdo de princesa que lhe fora negada no inicio de sua jornada.

De acordo com Nelly Coelho (2000), as narrativas maravilhosas sdo recontadas a
partir da 6tica de quem narra uma histdria, por meio de uma organizacdo que vai
enfocando os elementos da narrativa até chegar a uma problematica que em meio a
implicages ideoldgicas se resolvem e se mostram como um ensinamento.

A partir dessa premissa, observa-se que 0 ensinamento repassado pela personagem
de Branca de Neve € de que a bondade, a resiliéncia e a boa indole sdo atitudes que devem
fazer parte do comportamento de toda mulher, mesmo que a maldade das pessoas traga
danos a sua sobrevivéncia.

A bondade, a beleza e a resiliéncia formam o conjunto das virtudes que configura
a personagem Branca de Neve. Ela é uma jovem bela e bondosa, e por mais que sofra
injusticas, sempre esta satisfeita com sua condicéo de vida. Do seu nascimento até a sua

“ressurreicdo” essa personagem ¢ desejada, perseguida, invejada e resgatada. Fechando
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assim toda uma trajetéria de heroina. Em outras palavras, passa pela luta humana de
encontrar sua identidade de princesa. Em suma, essa triade contrasta com o conjunto de
arquétipos que configura a madrasta.

Nelly Novaes Coelho realizou um trabalho de pesquisa em que afirma que “o
pensamento tocado pelo maravilhoso ¢ capaz de reencantar a realidade”. Em suas
entrevistas e palestras a autora sempre salientava que: “Neste momento, esta em curso
uma mudanca efetiva da percepcdo do homem em relacdo ao mundo e a si mesmo, que
resultara na criacdo de novos paradigmas, e 0s contos de fadas precisam assumir seu papel
fundamental nessa mudanga” (COELHO, 2008, p. 13).

Em 2008, Nelly Novaes publicou um livro intitulado O Conto de Fadas — Simbolo
— Mitos — Arquétipos, no qual explana uma série de estudos acerca da tematica dos contos
de fadas e dos contos maravilhosos. A autora deixa claro que o mundo vive em um limiar
historico entre a ordem de valores de uma tradi¢do progressista e uma desordem cuja nova
ordem esta em gestacdo acerca dos livros antigos, e dentre eles estdo 0s dos contos de
fadas que “longe de serem vistos como algo superado ou mero entretenimento infantil,
precisam urgentemente ser redescobertos como fonte de conhecimento de vida” (Idem,
p. 17). Nesse sentido, a literatura possui um estado real quando situada no mundo do
possivel, chamada de humanizadora, capaz de transitar entre a fantasia e a realidade.

Na mesma linha de pensamento de que os contos de fadas estdo presentes no dia
a dia das pessoas e se acercam da vontade humana para se sobressairem a outros géneros,
Coelho (2018, p. 105) mostra mais uma evidéncia de sua importancia enquanto “meios
transmissores dos valores de base dos grupos sociais”. Para enfatizar essa ideia, a autora

ratificar seu pensamento quando afirma que:

uma das elogiientes provas da estreita ligacdo existente entre 0 mundo da
fantasia, criado pelas narrativas maravilhosas, e 0 mundo real, em que a nossa
vida se cumpre, é o grande nimero de pesquisas e estudos das mais diferentes
areas do saber, que, desde o século XVIII até este limiar do século XXI, tém-
se voltado para o imenso acervo formado pelos contos de fadas, mitos, fabulas,
lendas, sagas, contos maravilhosos e tantos outros (COELHO, 2008, p. 105).

Os contos de fadas podem representar a realidade como elementos da
representacdo da vida quando determinadas situacdes e acontecimentos do cotidiano sdo
expostos de maneira a provocar nas pessoas a empatia ou até mesmo a catarse. Para isso,

o conhecimento dos enredos dos contos de fadas é a fonte de referéncia para as pessoas
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que ja passaram ou presenciaram historias da vida real que relembram em sua esséncia 0s
contos de fadas.

Os tedricos Vladimir Propp e Nelly Coelho sdo unanimes em afirmar que as
situacOes ocorridas nos contos de fadas estdo presentes na condi¢do humana. Em relagédo
aos contos de fadas, Coelho (2008, p. 17) afirma que os contos de fadas ndo sao simples
narrativas de entretenimento para as criancas, precisam ser redescobertos por seus valores
de “fonte de conhecimento de vida”. E acrescenta “Propp reconhece a essencialidade
desse género narrativo como expressao de vida. E tanto estava consciente dessa expressdo
que afirma: “Nao ha duvida de que o conto encontra, geralmente, sua fonte na vida”
(PROPP, 1972, p. 14)” (Idem, p. 119) (grifos da autora).

A essa concepcdo ideoldgica podemos agregar as estruturas definidas por
Vladimir 1. Propp, que se classificam em 31 sintagmas escritos em Morfologia do conto
maravilhoso.

Vladimir lakovlevich Propp (1895-1970), professor, linguista, folclorista,
seguidor da teoria estruturalista, nasceu na Russia, na cidade de Petersburgo. Criador dos
31 sintagmas que constituem a diegese dos contos de fadas. Os sintagmas criados por
Propp, por serem muitos, ndo estdo dispostos em um sé conto, em relacdo a este fato,
Coelho (2008, p. 118-119) faz o seguinte comentario: “Alias, se observarmos bem, ha
muitas que se justapdem e poderiam fundir-se. Se tentarmos reduzir a estrutura basica dos
contos a seus elementos constituintes chegaremos a seis fungdes invariantes em todos
eles.” Esses sintagmas receberam a denominacao de “fungoes”.

Essas funcbes para serem aplicadas em todas as suas especificidades se faz
necessario sempre um relato com elementos fantasticos, como acontece em um conto de
fadas. Essas funcbes somente se fardo presentes em narrativas que contenham
personagens envoltas com situagdes fantésticas, nas quais aparecam bruxas, dragdes,
fadas, monstros e outros seres que facam parte de um mundo fantastico. O encaixe delas
dentro das estruturas narrativas nas criacdes de literatura ficticia contemporanea é
descartado; pois para que isso aconteca e primordial a presenca do fantastico.

Os 31 sintagmas de Propp formam um conjunto de acontecimentos que estaria
presente em todas as narrativas, cujo género fosse classificado como conto. Para
Meletinski:

Propp descobriu que as fungdes dos personagens sdo os elementos constantes
e repetitivos dos contos de magia. Trata-se de um total de trinta e uma funcdes:
afastamento, proibicdo e transgressdo da proibicdo, interrogatorio e
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informacdo sobre o herdi, embuste e cumplicidade, dano (ou caréncia),
mediacdo, inicio da reacéo, partida, primeira funcdo do doador e reacdo do
herdi, recepcao do objeto magico, deslocamento no espago, combate, marca
do herdi, vitoria, reparacdo do dano ou caréncia, regresso do heroi,
perseguicdo e socorro, chegada incognito, falsas pretensoes, tarefa dificil e
tarefa cumprida, reconhecimento e desmascaramento, transfiguracéo,
castigo, casamento. Nem todas essas fungdes estdo sempre presentes, mas seu
nimero é limitado e a ordem em que aparecem no decorrer do
desenvolvimento da ac4o é sempre a mesma (MELETINSKI, 2001, p. 93, apud
PROPP, grifos do autor).

Na sua obra, Propp explica que ocorrem 0s mesmos esquemas narrativos nas agoes
dos contos populares. Para comprovar sua teoria, Propp recolheu 100 contos de magia
russos e estabeleceu que a narrativa desses contos concentrava-se em torno de um heroi
que sofre uma injustica, tem uma perda ou possui uma caréncia e quando tenta reparar
essa injustica, perda ou caréncia, todas as suas a¢fes constituem o enredo da narrativa.

As 31 funcbGes que Propp delimitou para os acontecimentos dos contos
maravilhosos sdo extensas e ndo se adequam aos contos contemporaneos, isso porque
exigem que a participacdo das personagens seja isolada dos eventos ocorridos na
narrativa. Significa dizer que ndo e possivel encaixar, na integra e sequencialmente, os
31 sintagmas estabelecidos pelo “formalista” Propp em contos contemporaneos, isto ¢, a
estrutura por ele criada é exclusivamente para os contos populares russos. Nunca foi a
intencdo de Propp que seus estudos fossem aplicados de forma generalizada em analises
de contos.

O termo “formalista”, entre aspas, deve-se ao fato de que Propp foi acusado de ter
escrito a Morfologia do Conto Maravilho, num viés totalmente estruturalista. Os criticos
literdrios o acusavam de ter sistematizado regras de analises que estruturavam o género
conto de forma universal. Ao que ele provou ndo haver ligacdo entre conto maravilhoso
pertencente a ramificacdo folcldrica russa e os demais contos literarios.

E importante que se faga a diferenca entre as tipologias dos contos e do conto
maravilhoso, que segundo Propp possui uma uniformidade especifica que ndo se explica
por temas, por motivos ou por assuntos; e sim por unidades estruturais que agrupam 0s
elementos das agdes das personagens que ele chama de funcdes. Essas funcbes sdo
constantes e independentes das personagens. Sao praticadas por personagens e maneiras
diferentes (Gotlib, 2006).

Propp ndo se considerava formalista de primeira hora e nem um formalista da
segunda leva. “Ele ndo teve, ao que tudo indica, nenhuma participacdo na fundacdo do

Circulo Linguistico de Moscou em 1915, nem em OPOIAZ (Sociedade de Estudos da
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Linguagem Poética) de S&o Petersburgo em 1916, os dois grandes centros de atividades
do formalismo russo” (HENAULT, 2006, p. 99).

Esse engano ocorreu devido ao tempo que sua obra levou para ser conhecida.
Foram 30 anos até ser traduzida para o inglés. Escrito em 1928, foi somente em 1958 que
os estruturalistas absorveram seu trabalho e o formalismo estava em decadéncia por

motivo histérico-politico:3

Antes de mais nada, Propp ndo foi “formalista por exceléncia”: ele ¢ um dentre
muitos outros membros do movimento que se espalha pelo territério do antigo
Império, de Sao Petersburgo a Ucrania. O formalismo russo - e, em particular,
a vertente praticada por Propp - ndo deve ser interpretado fora desse ambiente,
da Russia dos anos 1910-1920. Pode-se identificar nesse movimento uma certa
dindmica de grupo cuja ideologia comum, apesar da multiplicidade de
pensamento, consistia em traspor para o solo russo um objeto bastante familiar:
a  poética  morfolégica alemd  (LOPES, TCHUGUNNIKOQV,
SCHNAIDERMAN, 2010).

Propp preocupava-se em separar 0s vinculos existentes no meio histérico-social.
A separacao desses vinculos representa a evolugdo dos acontecimentos no decorrer da
narrativa e ndo fica caracterizado que essa separa¢do ocorreu por meio de acontecimentos
externos. Segundo Vladimir Propp, “os personagens dos contos maravilhosos, embora
permanecam muito diferentes na aparéncia, idade, sexo, tipo de preocupagéo, estado civil
e outros tragos estaticos e atributivos, executam ao longo de toda a agdo os mesmos atos”
(apud TODOROQV, 2013, p. 272).

Esses sintagmas ndo aparecem, simultaneamente, em todas as narrativas. O
proprio tedrico afirma que “nem todos os contos apresentam todas as funcgdes, mas a
auséncia de algumas delas ndo influencia a ordem de sucessao das outras” (idem, p. 273).
Dos 31 sintagmas classificados por Vladimir Propp, aparecem 15 no conto da Branca de

Neve, que sdo bem caracterizados pelas a¢des das personagens, a seguir:

(1) afastamento;

(2) proibicao

(3) transgressao

(4) informacéo;

(5) ardil;

(6) cumplicidade;

(7) dano (ou caréncia);

# Um dos principais pressupostos acerca do término do Formalismo foi que seus teéricos foram perseguidos
pelo regime soviético. “Os formalistas surgiram na Russia antes da revolugdo bolchevista de 1917; suas

ideias floresceram durante a década de 1920, até serem efetivamente silenciadas pelo Stalinismo”
(EAGLETON, 2003, p. 3).
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(8) mediacdo (momento de conex&o);
(9) partida;

(10) primeira funcéo do doador;

(11) reacao do herdi;

(12) reparacao;

(13) 0 bem vence o mal;

(14) casamento;

(15) punicao.

As acdes das personagens acima enumeradas caracterizam os sintagmas de forma
bem explicita no conto dos Irmdos Grimm. O afastamento acontece quando Branca de
Neve é privada do convivio familiar, sua mae morre e seu pai casa-se com outra mulher.
A proibicdo ocorre quando Branca de Neve, apos fugir para a floresta, é acolhida na
cabana dos andes. Ali, eles a advertem para que ela ndo abra a porta para ninguém. A
transgressao acontece quando Branca de Neve ndo obedece aos conselhos deles. O ardil
ocorre quando a madrasta de Branca de Neve, disfarcada, vai a cabana dos andes e age
com persuasdo para que a princesa adquira objetos de beleza, agucando sua vaidade. Na
terceira tentativa ela leva uma macé, agucando sua gula. A informacéo da localizacédo de
Branca de Neve, quando ela esta na cabana dos andes, € dada pelo espelho magico a
Rainha Ma.

A cumplicidade acontece quando Branca de Neve, por trés vezes, se deixa ser
enganada pela madrasta disfarcada. Essa acdo também pode ser classificada como
ingenuidade por parte da personagem, pois mesmo mediante aos conselhos dos andes, ela
ndo se precaveu aos assédios da madrasta. A primeira com o cadargo para o corpete; a
segunda, 0 pente envenenado; e a terceira, a maca envenenada. A presenca desses
elementos caracteriza dois pecados capitais: a vaidade e a gula. Quando a madrasta de
Branca de Neve ordena ao cagador matar a menina, causa a ela, a primeira parte do dano
(ou caréncia), e torna a madrasta em antagonista. A partida de Branca de Neve se da pela
sua fuga rumo a floresta. A primeira funcdo do doador ocorre quando o cacador deixa
Branca de Neve fugir para a floresta, depois que ela suplica pela vida. A mediagéo
(momento de conex&@o) ocorre quando o cacador mata um javali e leva os pulmdes e
figado para a Rainha Ma.

A reacgdo do hero6i/heroina acontece quando Branca de Neve segue as instrucdes
do cacador. Tem-se a segunda parte do dano (ou caréncia) quando a Rainha M4 tenta, por
trés vezes, matar Branca de Neve. Na terceira tentativa, ela consegue seu intuito, fazendo

Branca de Neve morder uma maca envenenada, ou seja, quando a faz cair num sono
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profundo. A reparagédo ocorre quando os andes acolhem Branca de Neve em sua cabana,
desempenhando o papel de protetores. Ocorre também, quando o principe vem salva-la
anulando o feitico da morte. Assim, a segunda acdo ocorre ndo por meio de um beijo, mas
pelo solavanco do caixao de cristal que esta sendo carregado pelos criados do principe. O
solavanco faz com que o pedago de macd envenenado que estava entalado saia da
garganta de Branca de Neve e esta retorna a vida.

O bem vence o mal quando todas as tentativas da Rainha Ma em matar Branca de
Neve fracassam. A morte da Rainha M4, também, pode ser caracterizada como o mal
sendo vencido. E realizado o casamento de Branca de Neve com o principe quando eles
chegam ao palacio do rei, pai do principe. A punicdo € aplicada com a Rainha M4 sendo
condenada a calcar sapatos de ferro aquecidos e dancar até a morte. Todas essas acdes
que se apresentam no conto dos Irméos Grimm estdo entrelacadas, dando a narrativa da
obra uma sequéncia de acontecimentos magicos que retratam a jornada da heroina Branca
de Neve. Essa sequéncia tem origem em um dano (ou caréncia) seguida de uma
motivacao. Dentro da teoria proppiniana, essas situacdes estdo voltadas para o conteddo
da obra sem expressar outras esferas interpretativas, que ndo estejam relacionadas ao
enredo do conto. Em suma, a presenca das fungdes ndo obedece a uma obrigatoriedade,
mas uma funcdo conduz a outra.

Propp chamou esses sintagmas de fungdes que podem ser agrupadas em sete
esferas de acdo por meio dos personagens, cada um dos personagens possui sua propria
esfera de acdo, que € distribuida de acordo com o papel. Segundo Propp cada personagem
se correlaciona com uma determinada acdo, as vezes pode estar ligado a mais de uma
acdo. A seguir uma tabela que demonstra a relacdo da personagem com sua respectiva

acao dentro da narrativa do conto maravilhoso:

12 esfera | O agressor faz 0 mal causando dano ao herdi

28, esfera | O doador da o objeto magico ao heroi

38 esfera | O auxiliar ajuda o heroi no seu percurso

48 esfera | A Princesa e o Pai | heroina é perseguida; o pai se ausenta
5% esfera | O Mandador articula um plano para derrotar o herdi
6% esfera | O Heroi sofre um dano e passa por provas

7% esfera | O falso herdi tenta destituir o heroi

Tabela 1: Relacdo da personagem com sua respectiva acao dentro da narrativa

Maria Magdalene Tatar (1945) é professora académica, especialista em Literatura
Infantil e nascida na Alemanha, na cidade de Pressath, editou uma coletanea de contos no

livro Contos de Fadas Edicdo Comentada e llustrada, sendo Branca de Neve, dos Irmaos
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Grimm, utilizado para essa analise. Em seu conceito os contos de fadas tém o poder de
nos transportar “a mundos inéditos e secretos que ddo nova dimensao aos desejos infantis
e contemplam os grandes mistérios existenciais” (TATAR, 2013, p. 7). A autora

acrescenta que:

Nesse mundo de imaginacdo, ndo s6 nos libertamos das realidades enfadonhas
da vida cotidiana, como nos entregamos aos prazeres catarticos de derrotar
aqueles gigantes, madrastas, bichos-papdes, ogros, monstros e trolls, estes
também conhecidos como adultos (TATAR, 2013, p. 8).

A autora ainda revela que, quando crianga, lia os contos dos Irmaos Grimm e cada
imagem valia por mil palavras. Essa informacdo tem a relevancia de explicar que para a
crianca a imagem é a forma de ler o mundo, ela olha e vé antes de falar, e depois
desenvolve a leitura, chegando ao estagio que faz uso da imagem em conjunto com a
palavra. E por meio das imagens que se da a fruicéo e a percepcéo das coisas do mundo.
Por isso, para a autora, o prazer da leitura, também, estava na apreciacdo das imagens
com suas cores e seus contornos no surgimento de uma histéria com suas significacdes e
peculiaridades.

Dessa forma, as narrativas dos contos de fadas tém o poder magico de transformar
a vida por meio da imaginagé@o que reside em cada ser humano, seja crianga ou adulto.
Esse poder magico da “vida as figuras sombrias de nossa imaginagdo como bichos-
papdes, bruxas, canibais, ogros e gigantes, os contos de fadas podem fazer aflorar o medo,
mas no fim sempre proporcionam o prazer de vé-lo vencido” (TATAR, 2013, p. 10). A
autora salienta que nos contos de fadas estdo presentes as boas e mas condutas, o
ensinamento de como pratica-las. Porém, essa interpretacdo idiossincratica é para induzir
no leitor a opcao de sempre fazer o bem. Portanto, para demonstrar as duas faces dessa

questdo, Maria Tatar apregoa que:

Se por um lado os contos de fadas ndo nos fornecem as ligbes morais e
mensagens adequadas pelas quais as vezes ansiamos, por outro continuam a
nos proporcionar oportunidades para pensar sobre as angustias e desejos a que
ddo forma, para refletir sobre os valores condensados na narrativa e discuti-
los, e para contemplar os perigos e possibilidades revelados pela historia
(TATAR, 2013, p. 13).

A anunciagdo da autora acerca da existéncia de um ensino de comportamento
inserido nas narrativas dos contos de fadas deixa claro que os desejos, vontades e pulsdes

primitivas do individuo que sdo comandadas pelo Id fard emergir o nivel de consciente
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guiado pelo principio da realidade, fazendo com que o Ego limite o individuo em suas
acdes. O ensino repassado fard o individuo reconhecer que a censura, a culpa e 0 medo
da punicdo atuardo como uma instancia reguladora do Superego, que ¢ internalizado pela
moral, ética e imposicdes sociais.

Segundo TATAR (2013), a conexdo dos contos de fadas com a vida real sdo os
variados sentimentos que mantém a vida vibrando, tais como: angustias, medos, desejos,
romance, paixao e amor. “Os contos de fadas nos arrastam para uma realidade que ¢
familiar no duplo sentido da palavra — profundamente pessoal e a0 mesmo tempo centrada
na familia e em seus conflitos, ndo no que estd em jogo no mundo em geral” (2013, p.
17).

O mundo contemporaneo apresenta uma nova modalidade de vida, o “novo
normal” como esta sendo chamado esse estilo de vida, em que todos devem se cuidar e
proteger a quem se ama, esta fazendo parte de uma transformacéo de comportamento, no
qual os medos, anseios e incertezas se fazem presentes no dia a dia e podem ser encarados
como tarefas de um heroi de conto de fadas, tais como: matar o dragéo, enfrentar a bruxa,
fugir da floresta, salvar a donzela, levar doces para a av0. Todas essas circunstancias de
fatos geram um comportamento coletivo de crenga em um poder que se pode denominar
de viver o real para acreditar na fantasia e vice-versa.

Em relacdo ao conto de Branca de Neve dos Irmdos Grimm, Maria Tatar comenta
que a versao de Walt Disney “ofuscou de tal modo outras versdes da histdria que € facil
esquecer que o conto estd amplamente disseminado em diversas culturas” (TATAR,
2013, p. 94). Existem vérias versdes, mas o0 ponto massificador é preservar na memoria
apenas uma ou poucas versdes. Entre todas as existentes, Maria Tatar seleciona duas: a
dos Irmdos Grimm e a de Walt Disney. Antes da animacdo da Disney o conto ja era um
dos mais conhecidos mundialmente. A autora acrescenta que o grande sucesso da versédo
de Disney e sua popularidade entre os espectadores se da em razdo da madrasta, que foi
criada pelo estudio, ter um carater perturbador e isto fascinou o publico.

As diversas mudancas de personificagOes retratadas pelo cinema fazem perceber
que os fendmenos literarios estdo presentes em grande parte de seus acontecimentos. Os
fendmenos literarios s@o as apreensdes que se faz da relacéo sujeito e objeto que estdo
constituindo uma obra literaria. O carater perturbador da madrasta é o objeto e a
personagem € o sujeito representativo da madrasta, a construcdo da personagem deu ao
publico a oportunidade de vivenciar a experiéncia da catarse de Aristoteles que se faz

presente nos graves acontecimentos que provocam tensao interior (RAMOS, 2011).
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De acordo com Maria Tatar (2013, p. 94-95), a heroina que come uma maca
envenenada na versdo filmica, ¢ a mesma que na Itdlia ¢ “envenenada por um pente ou
por um bolo, ou sufocada por um corddo.” O pedido da rainha ao cagador muda somente
nos elementos a serem trazidos como prova da morte de Branca de Neve. Na versdo da
Disney (1937), o cacador deverd mata-la e mostrar a prova: os pulmdes e o figado da
moga para servir de refeicdo. Na versdo espanhola a rainha pede uma garrafa com o
sangue da princesa e que a rolha seja o deddo da morta. Na versao espanhola o cacador é
instruido em trazer os intestinos da moca e sua blusa ensanguentada.

Maria Tatar defende que o conto trata sempre da mesma tematica: conflito entre
mée/madrasta versus filha/enteada, independente da versdo. Em todas as versoes, apesar
das diversidades de culturas o pano de fundo da trama ¢ sempre o mesmo: “conflito entre
mae e filha.” Nas versdes dos irmaos Grimm eles transformaram as “maes em madrastas,
para preservar a santidade da maternidade” (TATAR, 2013, p. 95).

O narcisismo da rainha desperta nela a inveja em saber que existe outra mulher
ameacando seu lugar de ser a mais bela do mundo. Com isso articula um plano para que
a sua beleza volte ser a Unica existente no mundo. A Unica maneira de se tornar a mais
bela é arrancar o coracdo de Branca de Neve e para isso, a rainha Ravenna na versao de
Sanders recruta o cacador Eric, sabendo que ele esta sofrendo com a morte da esposa que
tanto amava, a rainha Ravenna Ihe promete em troca da captura de Branca de Neve, a
vida da esposa de volta.

Segundo CORSO & CORSO (2006, p. 75) essa € uma atitude tipica dos contos de
fadas: “madrastas orgulhosas, que agem por se sentirem ofendidas, por inveja, citime ou
narcisismo ferido.” Os contos nos quais a madrasta é personagem central e impulsiona as
acOes da narrativa, além do conto da Branca de Neve, sdo: (a) Cinderela (ou Sapatinho
de Vidro), de Charles Perrault; (b) Jodo e Maria, Branca de Neve, dos Irmdos Grimm; (c)
Pé de Zimbro, de Phillip Otto Runge; (d) Vasilisa, a Bela, de Aleksandr Afanasev; (e)
Catarina Quebra-nozes, de Joseph Jacobs.

Nesse contexto, 0 cinema passou a retratar os contos de fadas de maneira
detalhada e criou histdrias de individualidade de personagens que na sua origem ndo
exerciam um papel muito abrangente. “Mais recentemente o cinema e a TV foram
dominando a cena. Independentemente do meio, fomos assistindo a um deslocamento:
essas formas de narrativa magica foram sendo empurradas para o dominio infantil” (Idem,

p. 25).
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As novas geracOes conhecem os contos de fadas por meios diversos: HQs, jogos
eletronicos, livros de autores que utilizam elementos do terror como zumbis, vampiros
etc. Independente do meio pelo qual essas geragdes sdo atraidas, Coelho afirma: “Os
tempos mudam, mas a condi¢do humana continua a mesma” (2008, p. 100). As narrativas
dos contos de fada em suas origens trouxeram inimeras interpretacdes que perduram até
os dias de hoje como um conjunto de regras que substanciam os contos de fadas como
sendo de grande importancia na constru¢do do intelecto da crianca, dessa forma, Nelly
Novaes diz que 0s tempos podem até mudar, mas mesmo assim, as novas geracoes

manterdo contato com as histdrias dos contos de fadas.

2.5. Os simbolos do conto de Branca de Neve na compilacdo dos Irmaos
Grimm, na versdo animada de Walt Disney e na releitura de Rupert Sanders

Os contos de fadas possuem além do simbolismo um contetdo moral. A moral é
permanente nas narrativas dos contos infantis, que é captada por meio das suas
representacdes entre o embate do bem e do mal. O modo como esses contos sdo contados
é que muda, segundo Estés (2005), sdo moldados de muitos modos e passam de geracédo
em geracao e encontram no consciente humano o terreno fértil para suas projecdes de
mundos imaginarios. O contetdo moral do conto da Branca de Neve dos Irméos Grimm
é que as meninas obedientes serdo recompensadas com a felicidade. Esse contetdo moral
estad presente na maioria dos contos de fadas.

A sua perpetuacdo € de uma transmissdo popular gque nasce de um mito, ha muitos
elementos miticos que se apresentam nas narrativas dos contos de fadas, por exemplo, a
explicagdo para o fato de que até Walt Disney ilustrar a imagem de Branca de Neve
nenhuma antes havia ganhado tanta notoriedade, e ndo é relacionada com uma criacao,
pois ela j& existia; provavelmente seu sucesso de aceitagdo ocorreu devido a presenca de
elementos formativos marcantes — jovem, bela, pele branca, cabelos negros, labios
vermelhos, vestido azul e amarelo — fez sua permanéncia na cultura das historias, a partir
de sua apresentacdo em 1937.

Os simbolos que serdo analisados na versao narrativa dos Irméos Grimm sdo: o
espelho magico, a floresta negra, 0 nimero sete, 0 cadargo, o0 pente envenenado, a maca
envenenada, o beijo, os sapatos de ferro. Os observados na verséo filmica dos Studios
Walt Disney séo: o espelho magico, o a floresta negra, a macgé envenenada e o beijo. Na

releitura filmica de Rupert Sanders sdo: o espelho magico, a floresta negra, os corvos, a
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mac& envenenada, o beijo.

Nas diversas versdes e releituras que j& foram produzidas pela arte
cinematografica do conto Branca de Neve, dos Irmdos Grimm, os simbolos que
permanecem inalterados sdo: o espelho méagico e a maca envenenada. Sem a presenca
deles, a narrativa do conto estaria comprometida. Outros estdo presentes sem que sejam

perpetuados até os dias de hoje.

2.5.1. O espelho magico: s6 pode haver uma bela

Fotograma 1 Fotograma 2

p y [t e

Rainha Grimhilde e o Espelho Mégico (Walt Disney 1937)

Rainha Ravenna e o Espelho Mégico (Sanders 2012)

A palavra espelho tem sua origem no latim speculum, que significa especulacao,
que equivale a uma pesquisa ou um exame para verificacdo na busca de um resultado.
Utilizados em adivinhagdes e em revelagdes de visdes. S&o considerados os refletores da
verdade.

Os chineses utilizam espelhos octagonais na entrada das portas, com a inscri¢cdo
Pa Gua, porque acreditam que os espelhos afastam as influéncias malignas de suas vidas.
Os espelhos podem ser caracterizados como simbolos de sabedoria espiritual,
conhecimento e iluminacdo (O’CONNELL; AIREY, 2010).

Segundo os budistas tibetanos, as formas refletidas sao ilusérias e se relacionam
a sabedoria espiritual. Para os taoistas eles refletem o Céu e a Terra numa associagao com
a inteligéncia, frequentemente é um simbolo solar.

Para os japoneses € um simbolo feminino e lunar associados com a sorte e a
supersticdo. Os chineses o consideram um sinal de harmonia e casamento feliz. O espelho
quebrado sugere separagdo. No Ocidente o significado do espelho quebrado traz sete anos
de azar a quem o quebra.

O fotograma 1 mostra o enquadramento de um plano geral na cena inicial na qual
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0 espectador pode ver o espelho da Rainha Ma como um elemento de reconhecimento do
“eu” e do “outro”. Uma relacdo na qual o espelho é submetido a senhora, ndo apenas por
meio da subserviéncia e dominagdo, mas também, por uma espécie de estima e respeito,
a rainha e o espelho ocupam o cenario de forma que ambos podem ser observados no
centro do enquadramento.

No fotograma 2 o enquadramento j& € mostrado num plano médio, no qual o
espectador tem uma visdo mais proxima de um close da Rainha Ravenna e do espelho.
Nessa relacdo de cumplicidade ndo ha espaco para traicdes ou mentiras; s6 a verdade
prevalece. Equivale fazer uma analogia com o sistema feudal, no qual ocorriam as
relacdes de suserano/vassalo ou como nas relagdes do cddigo do “amor cortés”, baseadas
na dicotomia servidao/adoracao.

Essa relagdo ¢ conhecida também como ‘“vassalagem amorosa”, na qual o
cavaleiro jura fidelidade eterna a sua senhora. Em ambos os fotogramas a intencéo do
roteirista foi colocar o espelho em um plano de evidéncia, atuando como uma
personagem.

Em uma narrativa de conto de fadas o espelho ndo pode ser caracterizado como
um elemento fantastico — aquele que sempre haverd uma possibilidade de explicacdo
racional para o fato ocorrido — porque sua natureza é real e conecta dois mundos: o da
verdade e o do que se quer ver.

Sua funcdo, segundo Corso & Corso (2006), é ser um agente mediador, que em
alguns casos faz o papel de homem, ora pai, aquele que ver a beleza da filha; ora amante
da madrasta, aquele de quem é exigido a admiracdo. Pode ser atribuido a fungdo de
informante da verdade, e enquanto o que ele reflete agrada a madrasta esta tudo em ordem,
porém o caos sera instalado quando surge a verdade de que existe uma jovem mais bela.
Isso ocasionard uma mudanga de planos na vida de duas mulheres, a Madrasta M4 e sua
enteada, Branca de Neve.

O espelho esta mais caracterizado como um elemento do maravilhoso, que
segundo Todorov apud Calvino (2004) é possivel para o leitor aceitar a existéncia do
inverossimil e do inexplicavel, ou seja, de coisas impossiveis de acontecer.

A presenca do espelho ndo é questionada como algo que cause hesitacdo de ser
verdadeiro, nos contos de fadas elementos e acontecimentos que ndo provoquem
surpresas para as personagens estdo relacionados ao género maravilhoso. Sendo assim,
esses fendbmenos, por meio do processo de metamorfose, podem ser aceitos, como por

exemplo, animais que falam e o antropomorfismo, o que ocorre com o espelho.
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De acordo com Diana Lichtenstein Corso e Mario Corso, o espelho € uma fonte
de informagdo que compara o exterior com o interior. O simbolismo do espelho é o
reflexo. Esse pode ser entendido como ambiguo, ou seja, tanto reflete o externo, quanto
0 interno do que é observado. Em questdo ao externo é relacionado ao que é refletido
esteticamente, aquilo que se pode descrever por meio de adjetivos; quanto a questéo do
interno, esta relacionado ao que se quer ver refletido, mesmo que ndo seja verdade. A
questdo do duplo é configurada no reflexo que esta presente do ser humano por meio de
sua assimetria.

Todos os individuos sdo assimétricos e possuem em suas expressdes faciais e em
sua composicdo fisica diferencas que, as vezes, sobressaem logo, e outras vezes quase
ndo sdo notadas na primeira vez em que sdo observadas. E o que observamos em Ravenna
é o0 belo sendo refletido de forma negativa. Diante desse comportamento de Ravenna,
podemos dizer que: “em suma, queremos superar alguém que, pelo direito ou pelo avesso,
consideremos como parametro.

Por isso, ndo basta o espelho responder que ela € bonita, ela tem que ser a mais
bela de todas” (CORSO; CORSO, 2006, p. 80). O conjunto da aparéncia versus esséncia
que esta relacionado ao corpo e alma da origem a dualidade existente em cada ser.

A dualidade nasce no individuo formando o conjunto — corpo e alma — para Platdo
0 corpo esta ligado ao mundo dos sentidos (substancial) e a alma ao mundo das ideias
(perfeito e imutavel), a existéncia de cada individuo esta condicionada no ciclo que vai
do nascimento a morte, sendo assim, essa dualidade é intrinseca a sua natureza.

Nesse interim ele acumula experiéncias pessoais que se repetem e se renovam a
medida que ele tenta aceitar a compreensao da morte. Provavelmente essa é a dualidade
da qual todo ser humano esta ciente: da vida e da morte. Ravenna escolhe a morte para
configurar a sua existéncia. Na releitura de Sanders além de representar a Morte, Ravenna
também representa a vaidade da monarquia que provoca a fome no povo.

Na versdo de Branca de Neve e o Cacador, o narcisismo da rainha Ravenna
desperta nela a inveja em saber que existe outra mulher ameagando seu lugar de ser a
mais bela.

Com isso, a Rainha Ravenna articula um plano para que a sua beleza volte ser a
Unica existente no mundo. A maneira de se tornar a mais bela é arrancar o coracao de
Branca de Neve. Para manter sua beleza, a rainha Ravenna recorre a muitos atributos. Ela
mantém uma dieta & base de coragdo de aves, absorve a energia das jovens que moram

nas aldeias proximas ao castelo.
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Fotograma 3

Fotograma 4

A vaidade (Sanders, 2012) A monarquia (Sanders, 2012)

Fotograma 5

A fome do povo (Sanders 2012)

Nos fotogramas 3 e 4 mostram que Ravenna faz uso de banhos de leite. A cena do
banho na piscina de leite, que depois de utilizado pela rainha Ravenna, é descartado pelo
escoamento do esgoto, faz analogia aos banhos de beleza da Rainha Cledpatra, que
segundo dados histéricos, enquanto a rainha tomava seus banhos relaxantes e de
antienvelhecimento, o povo morria de fome.

Nos fotogramas 3 e 4 0 uso dos closes acentua a percepcao dos espectadores pelo
fato de serem planos de tela larga que permite maior complexidade e densidade dentro do
plano ambiental. A cena que introduz o banho da rainha sugere uma sensualidade, que
pouco aparece no filme, a rainha chega ao saldo vestida com um roup&o que deixa cair,
enquanto se dirige para a piscina e mergulha lentamente, quando seu corpo emerge, surge
uma figura banhada no leite com aspecto de uma estatua de marmore, representando sua
frieza.

O resultado dessa sequéncia se da por meio do movimento de um plano geral, com
a entrada da rainha no saldo; para um plano médio, o mergulho na piscina e se encerra em

um close, com a finalidade de destacar a realeza da rainha em sua intimidade. Ravenna é
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a representacdo da monarquia que por meio de sua vaidade assola e massacra 0 povo.

O banho de leite representa a vaidade em sua mais extrema forma de egoismo e
desprezo pelas pessoas que passam fome. As pessoas famintas, do lado de fora do castelo,
aglomeram-se embaixo do cano de escoamento na tentativa de conseguir um pouco do
leite para beber.

O fotograma 5 mostra que a fome assolou o reinado de Ravenna de forma que o
povo ficou a mercé de sua arrogancia e ela tripudia dizendo que ninguém fora mais
benevolente com o povo. A cena das pessoas se debatendo embaixo do cano do esgoto
do palécio € feita de um angulo alto (plongée), a cdmera fica situada acima deles com a
intencdo de revelar que o liquido que escorre € o leite do banho rainha. Na sequéncia do
filme aparece primeiro um plano geral da cena do povo tentando conseguir um pouco do
leite e em seguida a sequéncia do banho da rainha.

A intencdo é mostrar para o espectador que o discurso de Ravenna é arrogante e
egoista e deu inicio a sua derrota. Nesse caso 0 primeiro plano provoca o segundo com a
finalidade de tornar mais incisiva a continuidade (Reisz; Millar, 1978). A passagem da
narrativa filmica de Sanders faz men¢do a um boato historico de que a rainha Maria
Antonieta teria dito, durante a sua coroacgao, em 1774, que se 0 povo ndo tivesse pdo que
comesse brioche. Segundo historiadores ndo passa de lenda, pois a rainha se preocupava
com 0 povo e suas precarias condicoes.

Ravenna possui caracteristicas marcantes da negatividade: invejosa, vingativa,
orgulhosa, geniosa, soberba. Ela é uma mulher bela, o que ja seria o suficiente para
conquistar homens e reinos. Porém, acima de tudo ela é sedenta de poder e ndo precisa
de um rei, ela necessita de um reino e para obter o lugar que lhe convém. Ela destroi tudo
e todos que possam atrapalhar seu caminho, porque a ambicdo de Ravenna a torna uma
mulher sem escrdpulos, na medida em que ela destroi vidas ela aumenta seu reinado de
maldades. Contudo, toda essa necessidade de se estabelecer poderosa tem uma razao:
Ravenna foi reificada desde sua infancia.

Na noite de napcias com o rei Magnus, esse fato fica explicito quando o rei diz a
sua rainha que ela seré sua ruina. Ravenna diz a Magnus que ela ja foi ruina de muitos
reis. O Ultimo trocou a esposa dele por ela e lamenta que um dia, também, sera trocada.
Ravenna diz: “Os homens usam as mulheres, eles nos levam a ruina e depois
simplesmente, nos descartam e nos jogam aos caes, como se fossemos sobras” (Ravenna,
Branca de Neve e o Cacgador, 2012). Discurso carregado de rancor, 6dio, revolta e raiva

contra os homens que a fizeram sofrer e a transformaram em mero objeto de troca.
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Ingredientes fortes para uma vinganca. Ravenna mata o rei, aprisiona seus suditos e sua
filha, Branca de Neve e comega seu reinado de morte e destruicao.

Para iniciar seu plano de usurpacéo do reino do rei Magnus, na narrativa filmica
de Sanders, a personagem de Ravenna coloca-se como uma mulher fragil e vitima de
maus-tratos. Conquista o rei Magnus com sua beleza e se torna rainha. Contudo, o seu
maior medo é perder o poder da beleza. Quando crianca sua mée faz um feitico que a fara
bela e enquanto assim for ela serd poderosa, contudo, esse feitico pode ser quebrado com
a chegada de uma mulher mais bela, e essa € Branca de Neve. Sua inveja se da pelo fato
de ela ndo admitir que exista outra mulher que a supere em beleza, pois isso Ihe causa
enfraquecimento e ira. Sua vinganca é porque se sente explorada pelos homens, por ser
mulher e ser bela. Atributos que ao invés de fazé-la poderosa a faziam submissa. E esses
dois atributos a fizeram sofrer imensamente por conta de tudo que j& havia passado em
poder de homens mais velhos, que a fizeram se sentir desvalorizada como pessoa, sem
poder exercer seus valores de escolhas, mesmo que fossem simplesmente a escolha de
ndo se sentir escravizada.

Os sentimentos que incitam Ravenna sdo todos negativos, como a inveja, 0 ciime
e o0 ddio. Esses sentimentos podem ser classificados como experiéncias subjetivas das
emoc0es e sdo relacionados, respectivamente, ao desejo de possuir o que lhe pertence,
medo de perder a companhia de outra pessoa e aversdo a algo ou alguém, que fazem com
que algumas mulheres se tornem seres vingativos e, na maioria das vezes, futeis. Na
historia da humanidade a vaidade € um sentimento que destruiu muitos reinos. Convém
ainda destacar que a vaidade pode estar ligada também ao intelecto, em atrair a admiracao
e 0 reconhecimento para si, sejam quais forem suas qualidades.

Na versdo dos Irmdos Grimm, a vaidade — por ser um sentimento que valoriza a
propria aparéncia — fez com que Branca de Neve ndo se importasse com sua seguranca e
assim cai por duas vezes na armadilha de sua madrasta, quando esta se disfarca de
vendedora e oferece a bela jovem um cadarco e um pente que sdo utensilios de beleza.
Contudo, essa atitude da personagem pode estar relacionada, também, com sua
ingenuidade.

Para quem |é pela primeira vez, o conto dos Irm&os Grimm pode até julgar Branca
de Neve uma menina tola e sem muita inteligéncia, mas a narrativa tem por finalidade
alertar as jovens mogas a ndo acreditarem em conversas de estranhos que lhes oferecam
presentes. E ha também a presenca do pecado da desobediéncia — visto que ela havia sido

advertida pelos seus protetores, 0s andes —mas ndo resistindo a tentacdo, deixa a madrasta
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entrar na cabana e morde a magé envenenada que a deixa em estado de catalepsia.

A desobediéncia de Branca de Neve se assemelha a desobediéncia de Eva, pois
ambas foram avisadas para ndo morderem a maca. Na versdo dos Irmdos Grimm o trecho
em que: “Branca de Neve sentiu um ardente desejo pela linda maga” (TATAR, 2013, p.
106), traduz a forca da seducédo que foi exercida na jovem e que a levou a morder a maca.
Na versdo da Disney a madrasta seduz Branca de Neve quando mente para ela ao dizer:
“E uma maci miraculosa, é s6 prova-la e todos os seus sonhos se realizario”. Eva foi
seduzida pela serpente, quando essa usando de astdcia mentiu para ela dizendo: Vs ndo
morrereis![...] no dia em que dele comerdes, vossos olhos se abrirdo e sereis como
deuses” (Génesis, 3, 4-5, p. 51).

Na releitura da versdo filmica de Branca de Neve e o Cacador, o espelho é
resgatado pelos soldados do rei, juntamente com a linda dama que estava acorrentada em
uma das carrogas do comboio. E levado para o castelo. Quando a rainha Ravenna
consulta-o, ele assume a forma quase humana, seu aspecto é de um alienigena, algo entre
o0 sélido e o liquido, uma substancia gelatinosa como o elemento quimico mercurio e de
cor dourada.

A presenca do antropomorfismo faz do espelho um objeto que ganha vida e reflete
a imagem criando a mistificacdo de que também aprisiona quem quer descobrir 0s
segredos de seu interior. O reflexo no espelho representa a alma humana. A rainha
Ravenna ¢ escrava do espelho, seu maior medo é perder a beleza, a vitalidade da pele. O
espelho mégico pertencia a Ravenna que casou com o rei Magnus, pai de Branca de Neve,
um dia apos, em que seu exército de homens de vidro é derrotado pelo exército do rei,
essa derrota foi um plano da rainha Ravenna para se aproximar do reino e usurpar o trono.

H& um relato do Padre Antdnio Vieira em um de seus sermdes, intitulado Serméo
do Demdnio Mudo, no qual ele relata que Sua Santidade, em Roma, Inocéncio X, confiou
uma missdo a um religioso de grande virtude e prudéncia, que foi fazer a inspecdo aos
conventos das religiosas para verificar se havia algo que estivesse fora das regras da fé e
ao amor do divino Esposo. Apds a inspecdo, o religioso concluiu que tudo estava
devidamente como deveria estar, “porque achara tantas peniténcias, tantos jejuns, tantas
disciplinas e cilicios, e tantas oragdes e devogdes” (VIEIRA, 2014, p. 143). Porém, havia
um objeto que néo foi de seu agrado ter encontrado nos aposentos das religiosas: um

espelho. Isto o fez acentuar um julgamento pessoal expressado na seguinte sentenca:

a razdo do meu descontentamento é porque tenho alcancado por larga
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experiéncia que, enquanto uma religiosa se quer ver ao espelho, ndo tem acabado
de entregar todo o coragdo ao Esposo do céu, e ainda lhe ficam nele alguns
ressabios do amor e vaidade do mundo (VIEIRA, 2014, p. 143).

A vaidade é considerada uma fraqueza humana. Na mitologia greco-romana, ha
uma narrativa que justifica a origem do amor ndo correspondido em razdo da vaidade,
com caracteristicas de lenda (relato que justifica uma situacdo/acao) e de mito (relato que
justifica a origem de alguma coisa).

A histdria de Narciso relata que quando ele nasceu um oraculo profetizou que
viveria muito tempo, caso ndao conseguisse ver a propria imagem, por precaucao, seu pai
mandou destruir todos os espelhos. Havia um espelho magico que refletia a imagem dele,
ainda que distorcida, mas mesmo assim, o0 jovem em sua vaidade ndo conseguia deixar
de se ver no espelho e se achar lindo (FRANCHINI; SEGANFREDO, 2003).

A acdo ¢ justificada porque Narciso ndo correspondia a nenhuma das investidas
de Eco?, pois ele se considerava superior em beleza. A ninfa Eco era querida pelos deuses
que resolveram punir Narciso — seu castigo foi que ele se apaixonasse por alguém que
ndo o correspondesse — pois era tao fascinado pela prépria imagem que ndo se importava
com mais ninguém.

Apds desprezar a ninfa Eco, ele pagou com a vida por tamanha vaidade, quando
se viu refletido na superficie de um lago, atirou-se dentro dele e morreu afogado, dando
assim a origem ao amor nao correspondido. No local que Narciso afundou no lago nasceu
uma flor amarela com pétalas brancas, em algumas versfes a flor € roxa com pétalas
brancas. A narrativa explica a origem do amor ndo correspondido, por se tratar de uma

situacdo; e a origem da flor.

2.5.2. Numero sete: a perfeicdo acima de tudo

A simbologia do nimero sete tem uma variedade de significacbes. A mais
conhecida delas é que ele representa a perfeicdo e estad relacionado diretamente a
espiritualidade. Transita entre os dois mundos, o da matéria e o do espirito. Porém, o
espirito sempre triunfard sobre a matéria pelo fato desse nimero esta associado a

espiritualidade, a pesquisa, & introspeccao, ao ocultismo, ao misticismo e a reflexdo. As

4 Linda ninfa, amante dos bosques e montes que recebeu um castigo da deusa Hera, por atrapalha-la em flagrar o
marido, Zeus em um ato de adultério. Eco passou a repetir somente as Ultimas palavras que ouvisse. Foi rejeitada por
Narciso e refugiou-se em uma caverna nas montanhas e com passar do tempo foi definhando, até que so restou sua
voz, que repete sempre a Ultima palavra de quem passava pela caverna (FRANCHINI; SEGANFREDO, 2003).
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pessoas amantes da ciéncia e da sabedoria tém uma forte influéncia em sua energizacao
quando o0 assunto é o misticismo.

Dentre tantos significados é atribuido ao nimero de planetas da antiguidade (Sol,
Lua, Mercurio, Vénus, Marte, Jupiter e Saturno). Por sua vez, no antigo Egito, havia sete
deuses de luz e sete das trevas; os mulgumanos acreditavam existir sete ceus, sete infernos
e sete terras; para os cristdos, € o niamero das virtudes celestiais (Fé, Esperanca, Caridade,
Prudéncia, Justica, Fortaleza e Temperanca), e dos pecados mortais (Soberba, Ira, Inveja,
Luxuria, Gula, Avareza e Pregui¢a) (O’CONNELL,; AIREY, 2010).

Sete s8o os dias da semana, as cores do arco-iris, as maravilhas existentes no
mundo, os selos do apocalipse de Séo Jodo, as peticdes da oracdo do Pai-Nosso ensinada
por Cristo aos discipulos, as virtudes celestiais, 0s pecados capitais, 0s sacramentos da
Igreja Catolica (Batismo, Confirmacdo, Eucaristia, Peniténcia, Ordem, Matriménio e
Extrema-Unc&o). O numero sete é formado pelo ternario e quaternario (ZAGO, 1979).

E o resultado da soma dos trés elementos da Santissima Trindade (Pai, Filho e
Espirito Santo) e os quatro elementos da natureza (Ar, Terra, Agua e Fogo) O que
representa a unido de Deus e sua criacdo no plano da religiosidade. No conto dos Irmaos
Grimm, a religiosidade é atribuida a Branca de Neve e acentua-se quando ela chega a
cabana dos andes, que estava cansada e apds fazer sua refeicao ela “rezou suas oragoes e
adormeceu profundamente” (TATAR, 2013, p.300).

No filme da Branca de Neve e o Cacador, as caracteristicas relacionadas ao
ambito religioso e mistico séo significativas. Acontecem quando Branca de Neve aparece
na fase adulta rezando um “Pai-nosso”. E, depois quando esta na floresta tem uma espécie
de conexdo telepatica com o grande Alce Branco, que representa um ser magico que
protege a floresta. Segundo Nancy Mellon, “ha grande boa vontade no reino animal para
ajudar e servir aos seres humanos, desde que estes estejam dispostos a servir-lhes
também” (2006, p. 187). Essa reciprocidade se da por meio méagico.

No longa metragem animado de Branca de Neve e os Sete Andes, a agdo das
personagens dos sete homenzinhos que abrigaram Branca de Neve em sua cabana, ap0s
a jovem atravessar a floresta e enfrentar os perigos, € classificada, segundo Vladimir
Propp como a funcdo de numero XXII, que ¢ a funcdo quando “o herodi ¢ salvo da
perseguicao”. A fungdo dos sete homenzinhos seria atuar como os salvadores da menina
no papel de doadores.

O filme de animagao foi muito bem aceito pela critica porque “buscou incrementar

a comicidade de suas animagdes curtas de sucesso com uma injecdo de macabro ao filmar



80

um dos contos mais famosos dos Irmdos Grimm” (NUNO, 2016, p. 53). As tomadas de
animacao com os andes chegam lembrar a comicidade dos Trés Patetas.” Na cena em que
Branca de Neve os chama para o jantar e os manda limparem-se, sobretudo durante a
sessdo de dangas e brincadeiras antes de dormir, na fila para ganhar o beijo de Branca de
Neve, na qual Dunga volta varias vezes e o beijo no Zangado. Todas essas cenas sdo
engracadas e ddo a animacdo um atributo de comedia.

Essa comicidade esta presente na versao filmica de Espelho, espelho meu (Mirror,
mirror), dirigida por Tarsem Singh, em 2012, baseada no conto escrito pelos Irmaos
Grimm, em 1812; Branca de Neve (Schneewittchen). Observa-se que hd um toque de
comédia, porém o enredo mantém sua tematica principal: a madrasta invejosa que tenta
se livrar da enteada. O teor da comédia esta no plano da Rainha M4, que apds a morte do
rei, planeja livrar-se de Branca de Neve para casar-se com o principe, que € um verdadeiro
bobo da corte. Os andes, em algumas versdes, ja foram substituidos por ladrdes, frades e
reis, mas em todas as versdes eles sempre auxiliam a princesa em sua jornada. Quando
Branca de Neve os conhece, eles demonstram que estéo dispostos a ajuda-la e assim nasce
uma alianga de amizade.

Na versao dos Irméos Grimm (1812) e na versao de Walt Disney (1937), os andes
sdo mineradores, que representam o trabalho. Na versdao dos Grimm, Branca de Neve
chega até a casa de seus salvadores depois de caminhar por quase um dia inteiro no
interior da floresta. Na versdo de Walt Disney, por sua vez, ela é guiada por animais
silvestres que moram na floresta. Na releitura do diretor Rupert Sanders (2012), os andes
sdo em numero de oito, sdo assaltantes que encontram Branca de Neve, juntamente com
o cacador Eric, enquanto esses fogem através da floresta. Ap6s os anbes capturarem
Branca de Neve e Eric, entram em um acordo e ajudam a princesa. Tornaram-se
assaltantes depois que a rainha Ravenna assumiu o trono e todo o povo ficou a mercé das
maldades da rainha.

A funcdo de salvar a princesa nédo ficou a cargo de ninguém, ela propria se salva.
A presenca de uma figura masculina é descartada a partir do momento em que um novo
movimento surge nos anos 60/70: o feminismo. Com isso, 0 romantismo teve seu fime a
mulher torna-se independente, 0 homem perde sua fungdo de salvador e passa a exercer
um papel de igual para igual em relagdo a mulher (Bertrand, 2012).

Ap0s ser visitada pelo irmao da rainha Ravenna que vai a cela da jovem para tentar

5 Em 1961 foi langado o segundo filme de longa metragem Branca de Neve e os Trés Patetas (Snow White and the
Three Stooges), com a direcdo de Walter Lang e Frank Tashlin.
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seduzi-la; ela aproveitando do que seria uma oportunidade de fuga, ataca o seu agressor
e foge pelos corredores e se joga pelos esgotos no subsolo do castelo, 0s quais possuem
saidas em direcdo ao mar. A presenca de um salvador se faz ausente porque Branca de
Neve (sujeito) necessita conquistar sua independéncia como mulher para que a sua
liberdade (objeto) seja fator primordial de transformacéo de acdo de paciente para acéo
de agente, que ird promover para toda uma comunidade — no caso, seus suditos — a
oportunidade de sair das amarras da escraviddao (BERTRAND, 2003). Esta ¢ a l0gica dos
papéis aplicada por Bertrand, que introduz alternativas de escolhas na narrativa, diferente
de Propp, que incide em um carater mecanico e coercitivo nas acbes das personagens. Em
exemplo disso, as princesas que estdo sempre a mercé das vontades dos membros
masculinos da familia.

A autonomia feminina é uma luta que perdura de tempo remoto e da espaco a
desconstrucdo do “sexo fragil”. Segundo Bertrand (2012), a sociedade passou a perseguir
um novo ideal por meio dos roméanticos, que defendiam os conceitos como o "amor a
primeira vista", "almas gémeas" e a fusdo do homem e da mulher em um so6.

Essa ndo presenca de um papel masculino na vida da mulher é também retratada
nas historias infantis por autores como Figueiredo Pimentel, que em 1896, produziu uma
coletdnea com 61 contos populares e dentre eles A histéria da Dona Baratinha que
subverteu os canones de sua época. A autora Ana Maria Machado, em 1996, que reinventa
essa narrativa deixa em evidéncia seu desejo de preservar a memdria cultural. O conto
narra a histéria de Dona Baratinha que deseja casar depois que encontra uma moeda. Apds
selecionar os pretendentes, opta por um, mas acontece um acidente com o noivo e ndo ha
mais casamento, no inicio Dona Baratinha fica triste, mas logo chega a conclusao de que
é melhor estar rica do que casada.

A versdo da escritora Ana Maria Machado amplia a presenca da concretizagcdo da
mulher na sociedade como agente participante em seu papel social feminino que a faz ter
a opcao de escolhas de suas proprias vontades e ndo somente ser direcionada a fazer o
que é imposto por um sistema que tira as oportunidades de escolher os caminhos para

uma vida mais satisfatoria no ambito pessoal e profissional.

2.5.3. O cadarco e o pente envenenado: o pecado da vaidade

Esses dois objetos simbolizam ao maximo a questdo da beleza e no conto dos

Irmaos Grimm eles simbolizam o pecado da vaidade. Um cadarco de corpete é objeto
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que é usado, na primeira vez, para tentar matar Branca de Neve.

O referido objeto era um acessorio da vestimenta feminina que servia para amarrar
0s corpetes usados para modelar a cintura das mulheres. Simbolo de aprisionamento,
submissdo e também, contraditoriamente, um acessorio de beleza da época. Desde o
século XIII era usado por muitas mulheres e foi relacionado a opressao a mulher.

Na versdo dos Irmdos Grimm, a madrasta de Branca de Neve - disfarcada de
vendedora - convence-a de comprar um e se oferece para amarrar em Seu corpo e aperta
até a jovem ficar desfalecida no chao. Os andes chegam a tempo de desatar o cadarco que
a sufocava e assim salvéa-la. E o instrumento usado na primeira tentativa de matar a
princesa. Representa o0 pecado da vaidade feminina, a mulher que ndo mede esforgos e
ndo vé o perigo em processos de adquirir mais beleza. Pode-se comparar as mulheres que
buscam a beleza e passam por intervencdes cirirgicas que podem leva-las até a morte.
Por outro lado, essas mulheres podem ser consideradas vitimas desse processo, no qual o
padrdo de beleza esté relacionado a uma existéncia social que, por sua vez, é definida por
regras que criam modelos do que é belo.

O pente envenenado é outro acessorio de beleza que € utilizado pela madrasta para
tentar matar Branca de Neve. No conto dos Grimm, a jovem né&o resiste ao chamado de
uma pessoa estranha em razéo da vaidade. Objeto utilizado para pentear e desembaracar
os cabelos, relacionado a vaidade. Palavra de origem latina “pecten”, concha com formato
parecido aos dentes de um pente. As primeiras civilizacdes usavam os feitos com 0ssos
de animais e de madeira, considerado um artigo de luxo pelos egipcios, alguns eram
cobertos por pedras preciosas ou ouro.

Apesar de usado por todas as pessoas, € mais associado a mulher, o que chega a
ser, de certa forma uma conceituacao errdnea, afinal, a funcdo dele pode ser vinculado a
todos os géneros. O que pode ocorrer é que existem varios modelos para cada tipo de
cabelo. E um icone de representatividade de beleza, de empoderamento de todos os

géneros e por essa razao:

a simbologia do pente vai além da sua utilidade de pentear e desembaracar 0s
cabelos. Antigo artefato cultural vinculado a aparéncia, a seducdo e na maioria
das vezes associado a mulher. Na mitologia japonesa expressa um aspecto que
vai além desse enfoque. O pente colocado sobre a cabeca seria um meio de
comunicacdo com os poderes sobrenaturais, seus dentes representariam 0s
raios de luz celeste, penetrando o ser pelo alto da cabeca. Seu aspecto de manter
unidos os cabelos traduziria capacidade de elevacédo, forca, individualidade,
nobreza e por vezes até mesmo de protecdo (Gustavo Guedes, 20187?)
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Branca de Neve, apesar de ter sido orientada pelos anfes a ndo receber ninguém
em casa, deixa-se levar pela displicéncia e esquece o quanto é perigoso confiar em
estranhos. A questdo da teimosia da jovem em desobedecer aos conselhos dos andes, € 0
fator que a torna fragil e indefesa diante da investida da madrasta. Pode-se tirar dai o
quanto é importante ensinar as mocinhas que ndo se deve ignorar 0s conselhos dos pais e
das pessoas mais experientes.

A Rainha M4, pela segunda vez, vai até a cabana dos andes e convence a enteada
a comprar um pente que esta envenenado. Mais uma vez fica caraterizada a teimosia e a
displicéncia da jovem, que j& havia sido alvo de agressdo. Um leitor contemporaneo
podera concluir que Branca de Neve ndo é muito inteligente. Porém, essa conclusao pode
ser atribuida ao fato da falta de conselhos da mée que ela ndo teve. Felizmente, é salva
pelos andes, que representam a espiritualidade. Essas duas sequéncias foram suprimidas

da versdo animada de Walt Disney.

2.5.4. A macd envenenada: do desejo ao sabor da morte

O simbolo mais conhecido e a marca registrada de Branca de Neve é a macd
envenenada. Nao se pode pensar nesse conto sem que haja uma ligacdo automatica com
a presenca da macd. Contudo, em versdes que datam de 1634, 1856, 1885 e 1892
traduzidos por Alexandre Callari, ndo ha a maca. Esse simbolo possui muitos significados
e suas representacfes sao diversas. Desde o pecado até ao conhecimento. Em suma, a
fruta € um simbolo que foi perpetuado desde a criagcdo do mundo.

Os celtas acreditavam que a arvore da macieira, sendo de outro mundo,
simbolizava a sorte e o conhecimento e era a entrada para 0 mundo das fadas. Para eles,
a maca era um simbolo da fertilidade, da magia, da ciéncia, da revelagdo e do além. Os
chineses consideravam a flor da macé a representacéo da beleza feminina e a fruta é o
simbolo da paz (O’CONNELL, AIREY, 2010).

A magcd tem varios significados que se aproximam em suas representatividades,
dependendo das tradigdes nas quais é inserida. Pode simbolizar a vida, o amor, a
imortalidade, a fecundidade, a juventude, a seducéo, a magia, a paz, o desejo, a liberdade,
0 conhecimento. Em suma, com seu formato esférico representa 0 mundo, e suas
sementes sdo a fertilidade e a espiritualidade. A representatividade do conhecimento é a
simbologia mais recorrente relacionado a macé, quando cortada em duas partes no sentido

perpendicular nela ¢ encontrado “um pentagrama, simbolo tradicional do saber,
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desenhado pela propria disposicdo das sementes” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2020).

A personagem de Branca de Neve, dos Irmdos Grimm, quando aceita a maca,
também comete o pecado da desobediéncia, porque os andes haviam dito a ela: “Tome
cuidado com sua madrasta. Ela ndo vai demorar a saber que esta aqui. Nao deixe ninguém
entrar na casa.” (TATAR, 2013, p. 103). Na versdo animada de Walt Disney, por sua vez,
0 ando Mestre advertiu Branca de Neve em um dos dias que ele e os seus companheiros
sairam para trabalhar nas minas: “Olha, ndo se esquega, meu bem, aquela rainha €
perigosa, ela ¢ uma bruxa, tome cuidado com estranhos” (Walter Disney, 1937). A voz
do ando é cheia de dramaticidade, ecoa como um apelo para que a jovem néo se descuide
em nenhum momento de sua seguranca e procure ser mais esperta e ndo acredite em
pessoas estranhas.

O comportamento da jovem é de ingenuidade, tipico de quem n&do consegue ter a
percepcao do perigo. O grau de confianca que ela deposita nas pessoas € grande e isso
acarreta-lhe problemas. Ela é persuadida pela madrasta a morder a macd, que a engana
dizendo que € uma fruta miraculosa e quem a prova tem todos os sonhos realizados.
Diante dessa possibilidade Branca de Neve deseja viver um grande amor e diz: “E que
ele me leve entdo, para o seu castelo, onde viveremos felizes para sempre” (Walt Disney,
1937). Com isso, comete o pecado da desobediéncia.

A maca simboliza o pecado da desobediéncia, no livro de Génesis na historia da
Biblia é relatado que Addo e Eva foram expulsos do Paraiso, apds comerem do “fruto
proibido”, ndo é especificado como a macd, mas com o passar do tempo e por meio da
arte, principalmente pela pintura, foi escolhida como representacdo a macgad. Assim como
a personagem de Branca de Neve foi convencida a morder a macd, a narrativa biblica
também relata que Eva foi seduzida pela serpente que a fez morder a macd, prometendo-
Ihe que se assim o fizesse ela e Addo, seu companheiro, teriam 0s mesmos conhecimentos
do Criador. Adéo e Eva transgrediram uma ordem e isso 0s levou a serem castigados.

H& uma relacdo direta com a serpente e a persuaséo que leva Eva a morder a maga.
Nessa relacdo a serpente pode ser comparada & Rainha M& — em todas as versdes que ja
foram criadas, a que mais mostra essa persuasdo € a versdo da Disney. Branca de Neve
pode ser comparada a Eva no quesito inocéncia.

A relagdo existente entre Branca de Neve e Eva estd na condi¢do de que ambas
sdo mulheres e foram desobedientes e ingénuas. A desobediéncia por parte da mulher ndo

era uma caracteristica muito aceita desde quando se convencionou a existéncia de uma
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sociedade “falocrética”. Essa é a configuracdo que foi atribuida a essa sociedade, na qual
amulher deve ser esposa e mée e ter a funcdo de agradar e realizar as vontades do marido
e de reproduzir e cuidar dos filhos. Dentro dessa sociedade é dada ao homem a funcgéo de
ser superior (ELOI, 2018).

Na versdao da Disney a evolucdo da maca envenenada é apresentada num
enquadramento de um close de aproximadamente 10 segundos, com a finalidade de o
espectador absorver a informacdo da dramaticidade por meio das palavras proferidas pela
Rainha Ma: “Agora bem vermelha vais ficar para Branca de Neve te provar” (Disney
1937). Configurando assim, a estética da proximidade que consiste em descrever detalhes
da narrativa literaria. Mais uma vez, os criadores da animagao da Disney, foram além nas
suas perspectivas de criacdo porque na obra dos Irméos Grimm ndo ha registro da referida
sequéncia.

Essa técnica constitui a criacdo de um espago narrativo e antropomorfico muito
usado pelos Studios Walt Disney e que se da pela metamorfose de uma forma de objeto
que aparentemente lembra aspecto de um ser humano, a maca em seu primeiro plano tem
a forma de uma caveira humana que vai ganhando cor e textura de um fruto apetitoso.
Nos fotogramas 6, 7, 8, 9 e 10 mostram a caracterizacdo de uma metafora visual que
transfere uma informagao imagética que segundo Vieira (2007, p. 29) “podemos ler ou
ndo os textos escritos, mas é dificil escaparmos da seducdo dos textos imageéticos,
manifestada pelo tamanho da imagem, pelo movimento, pela cor e pela beleza”. A
sequéncia das imagens da metamorfose da ma¢d chama a atencdo do espectador porque
revela uma simbologia de gradagcdo da morte para a vida. A metamorfose que ocorre
mostra uma maca que vem da cor negra para a cor vermelha. Com isso, é retomada a
questdo do belo, do vico. O vermelho da mac¢d em seu estagio final pode representar o
sangue que da vida e reorganiza ou reforca o sentido da esséncia versus aparéncia.

Quando a madrasta de Branca de Neve descobre que foi enganada pelo cagador,
ela pde em execucdo seu plano de criar uma maca envenenada. Ela vai para 0s seus
aposentos secretos que ficam no subterraneo do castelo e prepara uma por¢do mégica que
a deixa com aparéncia de velha. E outra que resulta na criacdo da maca envenenada.

A sequéncia formada por cinco fotogramas acima (6-10), mostra a maca
envenenada em sua evolucdo de criacdo. A aparicdo da maca se faz por meio de uma
transicdo que mescla a imagem uma na outra, como se a sequéncia dos fotogramas fosse

uma série de caracteres pertencentes a uma linguagem a ser decifrados. No fotograma 6,
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é apresentada uma maca negra que estd envolvida por uma espécie de liquido gelatinoso

e que forma sobre a fruta a figura de uma caveira, simbolo da morte.

Fotograma 6 Fotograma 7

Fotograma 8 Fotograma 9

Fotograma 10

A evolugdo da macé envenenada criada pela madrasta de Branca de Neve (Walt Disney 1937)

No fotograma 7, a macé ainda € negra e a da aparéncia de caveira ainda é muito
visivel, mas nota-se que tal aspecto vai se inserindo no interior da maca.

No fotograma 8, a cor assume uma tonalidade alaranjada, ja esta se sobressaindo
a figura da caveira, que se torna menos perceptivel, mas que ainda pode ser vista de uma
maneira mais amena. No fotograma 9, a tonalidade avermelhada acentua-se, como se

quisesse esconder a verdadeira esséncia maligna da macé, disfarcando a morte, com o
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tom rubro do desejo. No fotograma 10, j& é vista uma macd vermelha de aparéncia
suculenta e apetitosa, mas seu interior é preenchido com o mais mortal dos venenos. No
decorrer dessa sequéncia, as palavras da madrasta sao de maldicéo e pressagios de morte
a Branca de Neve.

Na versdo filmica de Sanders a aparicdo da macgd, como simbolo, se faz por trés
vezes. A primeira de maneira profética quando Branca de Neve e William estdo brincando
na copa de uma macieira. William apanha uma maca e oferece a Branca de Neve e quando
ela vai pegar de sua méo, ele puxa de volta e foge, descendo da arvore. William morde a
maca e a joga no chdo. Como se a acdo de William fosse um prenincio de algo que
aconteceria, a usurpacao do reinado de Branca de Neve.

Na sequéncia dos fotogramas 11, 12 e 13 a técnica da continuidade é motivada
pela acdo e interacdo das personagens, onde a narracdo é centrada nas personagens € 0
filme é compreendido como um meio narrativo e ndo simplesmente como um meio de
pura visualidade. Ha um objeto que é a maca, sendo olhado pela personagem de Branca
de Neve e que para o espectador é apresentado sob a dtica da cAmera que trard uma nova
sequéncia, em que a maca sera o elemento em destaque para a representacdo da passagem
de tempo (Elsaesser; Hagener, 2018).

A segunda aparigdo da magé ocorre como uma confirmagdo que o mal se tornou
real no reinado de Branca de Neve, depois que a rainha Ravenna matou o rei Magnus,
aprisionou-a em uma torre e usurpou o reino com a ajuda de seu exército, comandado
pelo seu irmdo Finn. Ravenna deixa um rastro de morte e destrui¢do na aldeia ao redor
do castelo. Mas, ao mesmo tempo ha uma pista de que o mal ndo vingara o que pode ser
compreendido por meio de uma ruptura da ordem ou tradicdo e até mesmo com
representacdo da narrativa. A imagem da mao de William segurando a maca que é
oferecida a Branca de Neve € a gentileza representando o bem.

Os fotogramas do 11 ao 18 formam uma sequéncia que foi suturada entre os
fotogramas 13 e 14. O olhar fixo de Branca de Neve na macé ¢ o dispositivo de que havera
uma recuperacdo de imagens e isso ocorre a partir do fotograma 14. E a montagem
continua do “ver a seguir” estabelecendo aos planos uma correspondéncia de “vendo-
visto” (Elsaesser; Hagener, 2018, p. 110). A mag¢a mordida langada ao chao, representa a
queda do reino de Branca de Neve, o mal. O processo da sutura é a confluéncia de dois
olhares, o da camera e do espectador, que é introduzido pela montagem. O resultado do

referido processo é fazer com que a atencdo do espectador possa ser potencializada no
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“momento de ansiedade e perda que o plano seguinte tem que recuperar, unir ou costurar,

em suma, suturar” (Elsaesser; Hagener, 2018, p. 110).

Fotograma 12

Fotograma 11

Fotograma 13

William colhe a macé oferece a Branca de Neve e a joga no chdo ap6s mordé-la (Sanders 2012)

Esse processo acontece quando aparece uma maca que apodrece na sequéncia dos
cinco fotogramas (14-18) apresentados abaixo, essa aparicdo da ao contexto da narrativa

a representacédo da passagem de tempo por meio das palavras do narrador que diz:

O reinado de Ravenna foi tdo nocivo que envenenou tanto a natureza, quanto
0 povo. A terra padeceu e com ela, a esperanca. E durante todo esse tempo, ela
manteve Branca de Neve aprisionada no topo da torre mais alta (Fala do
narrador do filme Branca de Neve e o Cagador, 2012).

Essa sequéncia é apresentada ao espectador por meio da continuidade do
movimento e a¢do. Antes da tomada de cena da macd que sofre a transformacdo de
decomposicéo, a personagem de Branca de Neve, em uma cena anterior, esta olhando
fixamente para a macéa que lhe ¢é oferecida pelo principe William, nesse momento do filme

ocorre a quebra de cena que ganha continuidade com a voz do narrador acompanhada dos
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planos que mostram as cenas nas quais a maga simboliza a morte da terra e do reino.
Quando as relagBes entre personagem e objeto ocorrem é introduzido o momento de

ruptura da montagem (Elsaesser; Hagener, 2018).

Fotograma 14 Fotograma 15

Fotograma 16 Fotograma 17

Fotograma 18

A terceira aparicdo da macd € quando Branca de Neve estad na floresta,
conversando com o principe William (pensando que é ele, mas na verdade é Ravenna,

disfarcada) e recordam suas aventuras de quando eram crian¢as. William (Ravenna) passa
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a discursar sobre 0 amor com uma Vvisao pessimista sobre o sentimento, como se 0 amor
sempre traisse o coracdo humano. A sequéncia dos fotogramas encena 0 momento em
que Branca de Neve foi seduzida por William, que na verdade era Ravenna disfarcada.
As cenas se conectam dando ao espectador a sensacao de que a trama chega ao ponto de
uma solucéo e ndo de uma complicacao, os roteiristas da releitura de Sanders conseguiram
construir uma perspectiva como forma simbdlica do amor toxico. Essa € uma analogia
aos relacionamentos abusivos, nos quais mulheres sdo seduzidas e depois sdo mortas por

seus companheiros.

Fotograma 19 Fotograma 20

Fotc_) rama 21

Ravenna disfarcada de William beija Branca de Neve e oferece a maca (Sanders 2012)

Na literatura, o “fruto simbolo” aparece em algumas historias e a mais conhecida
é 0 conto de fadas da Branca de Neve e os Sete Andes. E um simbolo de destaque,
representando o perigo da morte. Nos fotogramas 19, 20 e 21 mostram o mal disfar¢cado
de bem e que vai retornar a figura da bruxa por meio de uma metamorfose. A magia da
seducdo faz com que Branca de Neve se renda por um falso galanteio e é enganada por

acreditar no amor de sua infancia, um amor puro e verdadeiro.
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2.5.5. Os sapatos de ferro: a ultima danca, a perseguicdo e 0 sangue da mais bela

O sapato é um simbolo de beleza e elegancia da mulher, porém pode configurar
uma tortura. Na Europa, a criacdo e fabricacdo de sapatos teve inicio a partir da Idade
Média e dividia as classes sociais. No século X, na China, existia um doloroso processo
pelo qual as bailarinas se submetiam para fazer com que os pés parassem de crescer, era
conhecido como “lotus chinés”. Os modelos atravessaram os séculos, € continuaram
sendo usados por homens e mulheres, dos saltos mais extravagantes até as cores mais
chamativas. Em sintese, os sapatos tornaram-se simbolos peculiares de cada cultura.

No conto dos Irmdos Grimm, a madrasta de Branca de Neve foi obrigada a usar
o0s sapatos de ferro e dancar até a morte, essa foi a punicdo que ela recebeu por tentar
matar a jovem. “Sapatos de ferro ja haviam sido aquecidos para ela sobre um fogo de
carvoes. Foram levados com tenazes e postos bem na sua frente. Ela teve que calcar os
sapatos de ferro incandescentes e dangar com eles até cair morta ao chdo” (TATAR, 2013,
p. 109).

Na versao da Disney o castigo da Rainha Ma € a perseguicdo pelos andes que a
fazem fugir atravessando a floresta onde ela corre o0s riscos e sente medos na mesma
intensidade que sentiu Branca de Neve. A trilha sonora transporta o espectador para o
mundo da fantasia e das cores sombrias que se incorporaram com a masica, causando o
efeito da dramaticidade nos gestos, olhares e falas das personagens, ou seja, atribuindo
elementos de outras literaturas, nesse caso da literatura gotica. A masica de filme, que foi
criada exclusivamente para acompanhar o desenrolar da sequéncia narrativa, cria sua
propria “realidade” estética juntamente com a imagem chama aten¢do para si mesma e
tem a finalidade de gerar um ganho econémico por meio de renda extra (Elsaesser;
Hagener, 2018)

A interatividade entre as cenas da animacao e a masica proporciona a melhor
compreensdo para o discurso implicito e a caracterizacdo das personagens. A musica é
um elemento de suporte para o filme porque traduz a dramaticidade das cenas. Uma das
funcgdes da intersemiodtica entre a cena e a masica é incorporar o espectador a visualizagdo
das palavras por meio das imagens que ganham movimento, isto é, posiciona-lo como um
termOmetro por meio de sua interpretacdo que mede todas as emogdes proporcionadas
pela linguagem cinematografica. Por essa razdo € de primordial importancia que as cenas
estejam sincronizadas com a trilha sonora para dar o efeito de frui¢do na interpretacdo do
espectador (CLUVER, 1997).
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2.5.6. A floresta negra: o caminho percorrido pela heroina e a reconquista do reino

Assim em como todos 0s espagos existentes nos contos de fadas a floresta € o
espaco significativo, que simboliza os medos. Poetas da literatura hispano-americana a
cantam em seus versos o quanto uma floresta pode representar medos, mortes e mistérios.
dentre eles Victor Hugo expressa essa simbologia em seus versos: “As drvores
assemelham-se a mandibulas que roem / Os elementos, dispersos no ar brando e
desperto; [...] / Para elas, tudo tem sabor: a noite, a morte... [...] / ...E a terra jubilosa /
Comtempla a floresta descomunal a comer.” (Chevalier; Gheerbrant, 2020). Todos tém
medo da floresta negra, até mesmo 0s maus, por isso ha sempre um sacrificio de um
inocente para que o caminho do obscuro se abra e dé lugar a um novo poder. Uma floresta
é sempre um lugar cheio de perigos e coisas desconhecidas, nos contos de fadas tém um
papel significativo de grande importéancia, porque exerce o poder da magia. Segundo 0s
celtas, no interior da floresta todo poder maligno € bloqueado por se tratar de um ambiente
sacro com poderes magicos; para 0s japoneses e chineses seu interior € um templo; o0s
indianos a usam para fazerem seus retiros espirituais por serum lugar de repouso. Seja
qual for o tipo de vegetacdo que forme a floresta sempre havera um vinculo entre a terra,
onde suas raizes estdo fincadas e o céu o qual alcanca ou toca com sua copa (Chevalier;
Gheerbrant, 2020).

Na versdao da Disney, é no interior da floresta que ocorre a fuga de Branca de
Neve, assim como a perseguicdo a madrasta malvada, que é uma das sequéncias mais
dramaéticas e envolventes. Foram com as versfes consagradas por Walt Disney que
guando ganharam as salas de cinema com suas técnicas de animagdo constatou-se o
sucesso desse género, que mesmo ja conhecido ficou comprovado que “ndo reside na
singularidade ou novidades das produc6es, mas no grande talento de Disney para manter
visOes antiquadas da sociedade mesmo por meio da animagdo” (MARTINS, 2015 apud
Zipes, 1994, p. 94). Todos os elementos fantasticos que aparecem na projecdo de uma
floresta viva formam um conjunto de imagens assustadoras que pertencem a literatura e
estética gotica.

Os roteiristas da animacao utilizaram a adaptagdo em um processo de criacao que
resultou em uma reinterpretacdo. Esse tipo de adaptagéo, segundo Teresa Pereira (2018)
apud Linda Hutcheon, fica sob a responsabilidade dos roteiristas. Neste caso ocorreu
apropriacdo, isto é, o texto ndo pertence mais ao escritor, a versdo filmica sofreu

modificacdes de acréscimos por parte dos roteiristas que deram nova dimensdo em sua
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estrutura e a partir dai se obteve uma criacdo inédita, cujo resultado surpreendeu um
publico que j& era conhecedor do enredo da historia.

Antes da versdo animada de Walt Disney nenhuma personagem de qualquer outro
conto havia ganhado tanta familiariedade com o publico, de maneira tdo substancial,
quanto as personagens dos Studios Disney. Branca de Neve, a Rainha Ma e os Sete Andes
estéo eternizados nas mentes das pessoas, e isso perdura por mais de oitenta anos, de tal
modo que quando alguém menciona o conto de fadas da Branca de Neve a imagem que €
materializada, como um icone universal, é a da adolescente da pele branca, dos labios
rosados e dos cabelos negros com um lago vermelho trajando um vestido azul e amarelo
de mangas bufantes, bem ao estilo da moda medieval (DISNEY, 1937). Mesmo havendo
outras versdes que foram criadas da personagem que datam desde 1847, antes de Walt
Disney contratar Grimm Natwick em 1937, ndo se tinha essa relacdo de semelhanca.

Essa criacdo € composta de elementos que protagonizaram as acdes dos sete
andes, que na versdo dos Grimm sdo trabalhadores que vivem na periferia social e
acolhem Branca de Neve, configurando assim o arquétipo da amizade e protecdo. Suas
estaturas de homens pequenos nao oferecem perigo quanto a um possivel assedio sexual,
mas a admiragéo pela beleza de Branca de Neve torna-lhe mais atraente aos olhos dos
homenzinhos (TATAR, 2013).

A especificidade de linguagem existente no conto dos Irméos Grimm fez com que
houvesse discrepancias entre as duas obras. O que levou os roteiristas a utilizarem o
processo de transposicdo intersemiotica, no qual eles criaram novas acdes para a
personagem principal. Para a criacdo de elementos e a¢des durante a producgéo de Branca
de Neve e os Sete Andes, Disney utilizou os velhos acessérios goticos do cenario
romantico inglés e alemédo, como: fantasmas, castelos suntuosos, ruidos estridentes, casas
mal-assombradas, florestas encantadas, tempestades com efeitos de terror parédico
(SADOUL, 1963).

2.5.7. Os corvos: anunciadores da morte

Os corvos sdo guardides das coisas ocultas e sagradas. Mesmo relacionado a
acontecimentos tragicos, na tradicdo da cultura greco-romana, era considerado sagrado.
Representa aquele que traz e leva mensagens, sendo assim, é observador e possui
caracteristicas que simbolizam a curiosidade, a inteligéncia e o mistério. Antigas tribos

americanas acreditavam que mesmo vindo da escuriddo traziam ensinamentos para 0s
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homens de como sobreviver e, dessa forma, estdo ligados ao deus criador. Para o0s
chineses eles sdo os anunciadores de profecias, sejam ruins ou boas.

Na releitura de Sanders, Ravenna, assim como a ave, é inteligente e misteriosa.
Seus planos séo colocados em pratica com a intengdo de usurpar mais um reino, o do Rei
Magnus, pai de Branca de Neve. O nome Ravenna é uma variante de Raven (corvo),
dentre outras caracteristicas, em sua rica simbologia, representa experiéncia, sensatez,
longevidade e constancia. Essas caracteristicas formam o conjunto de elementos de uma
personagem forte e disposta a realizar sua vinganca solitaria, pois s a ela foi direcionado
o mal que a tornou uma mulher amarga e impiedosa. A personagem de Ravenna € a
representacdo da morte, assim como a ave negra que é 0 COrvo, suas maiores
caracteristicas € ser inteligente e sabia.

O corvo é relacionado a maus pressagios de guerra e morte. Mas esse simbolismo
de aspecto negativo sé ganhou notoriedade a partir do surgimento dos romanticos, no
final do século XVII1 e inicio do século XIX, na Europa. E espirito familiar das bruxas.
Tanto a madrasta de Branca de Neve dos Irmdos Grimm e a Rainha Ravenna de Sanders
tém seus corvos de estimacdo. Considerado sagrado na mitologia greco-romana, para a
deusa da guerra Atena (grega) e Minerva (romana). Para as tribos nativas americanas a
ave trouxe a luz e o fogo para a humanidade. Assim também pensavam os inuites da
Sibéria e do Alasca, em que o corvo veio para ensinar 0 homem a sobreviver. Logo, mata-
lo traria ma sorte. Sendo assim, é considerado o passaro da profecia, na China
(O’CONNELL; AIREY, 2010, p. 181).

Na versao dos Irmdos Grimm é mencionado que quando Branca de Neve morreu
os animais foram chorar sua morte. E dentre ele estava um corvo. “[...] primeiro uma
coruja, depois um corvo e por ultimo um pombo” (TATAR, 2013, p. 108). A simbologia
que representam as trés aves, no contexto da narrativa dos Irmdos Grimm sdo
respectivamente: o conhecimento racional, 0 mensageiro da morte e a pureza.

Na animacéo de Walt Disney a ave aparece em companhia da Rainha Ma, quando
ela esté preparando a formula magica que a faz ficar velha e a que cria a maca envenenada.
O corvo acompanha a Rainha M& em seus atos obscuros e ligados & morte e destruicéo.
Seu grasnar € estridente e anuncia a proximidade de uma situacdo drastica que resultara
cujo farfalhar de asas s&o como movimentos desesperados de alguém preso em um
pesadelo.

Atua como um espectador para a rainha, pois enquanto ela executa seu plano

maléfico, divide com ele como fara para afastar, de vez, Branca de Neve de seu caminho.
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Quando a magca fica pronta, a Rainha M4 a oferece ao corvo e pergunta: “Estés servido?”
E solta uma gargalhada frenética de ironia e complementa: “Nao € para ti, ¢ para Branca
de Neve. Quando ela morder a tenra casca para provar esta maca... sufocara... paralisara.
Entdo eu serei a mais bela” (Rainha M4, Branca de Neve e os Sete Andes, 1937).

A figura do corvo aparece em alguns contos de fadas sempre como um elemento
relacionado as pessoas e lugares obscuros, atuando como prendncio de mau agouro,
relacionado a desgraca, contudo, também pode ser relacionado ao simbolismo de suas
virtudes positivas, na China e no Japéo é simbolo de gratiddo filial, e, ainda, no Japao
simboliza o amor filial. Elemento muito conhecido por meio do poema The Raven (O
corvo) de Edgar Allan Poe, em que sua construgdo poética, elencam-se caracteristicas e
temas ligados a morte e a atmosfera sobrenatural, por exemplo: luto, decomposicao e
reanimacao de pessoas mortas. E também em narrativas de cunho gotico e misterioso. Na
animacdo da Disney A Bela Adormecida (1959), a personagem do corvo da Malévola, a
fada mé, tem um nome, Diablo (Diabo em espanhol)

Na versdo filmica de Rupert Sanders a apari¢do dos corvos surge para anunciar a
morte de Branca de Neve, quando ela esta na floresta conversando com o principe
William que na verdade é Ravenna disfarcada. Essas aves sdo anunciadoras de pressagios
malignos. A cor negra representa a obscuridade e o0 mistério que acerca as coisas e a¢des
provenientes do mal. Ravenna realiza um ato de bruxaria que a transforma em um bando
de corvos que ataca o principe William e o cacador Eric.

Essa metamorfose configura mais uma metéafora visual que ocorre quando
Ravenna ao se transpor para o castelo, na forma gosmenta e lamacenta de cor negra,
parecendo um liquido mucoso que pode ser descrito como um elemento macabro que
pertence as narrativas do género gotico, faz crer que assim sera seu fim.

Nos fotogramas 22, 23e 24 a rainha Ravenna e 0s corvos se mesclam em uma
conjuncdo de corpos, parecendo uma massa negra de uma figura humana que se
metamorfoseia ganhando a forma de redemoinho, que retorna ao castelo, em uma revoada
de corvos que se projeta no ar num passe de magica, apos ser atacada e vencida pelos seus
opositores.

Ao contrario da adaptagdo da Disney, 0s corvos representam a préopria rainha, com
seu desejo de levar morte e destruicdo por onde quer que passe porque seus poderes sdo
muito além da compreensdo de qualquer um, segundo suas proprias palavras. A certeza
de que ela é superior e indestrutivel faz com que ela siga em perseguicao de seu alvo que

¢ Branca de Neve.
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Fotograma 24

- b
A rainha Ravenna transforma-se em uma massa negra de corvos.

Ravenna aparece despedacada no chdo (fotograma 25) e vai se transformando em
sua forma humana. Ela esta fraca e velha (fotograma 26). Porém, ndo esta vencida, assim
como aqueles que acreditam em reencarnagdes, Ravenna regressa das trevas como se
germinasse mais uma vez do mundo dos mortos para a vida, porque ela é imortal. Nos
fotogramas 25 e 26 ocorre uma passagem de um plano médio que se encaminha para um
close-up, que registra a expressao facial da personagem.

Quando Ravenna aparece no chdo em frente ao espelho maégico, para ele, vé-la
rastejando-se € como uma vinganga daquele que sempre foi seu escravo. Ela esté s, fraca
e velha. Nesse plano de camera pode-se ver um pouco do ambiente que é sombrio e que
no contexto da narrativa cria uma atmosfera de suspense e informa ao espectador o inicio
da derrota de Ravenna, que mesmo sem forcas para ordenar, ndo desiste de lutar para
manter seu reinado.

Seu olhar para o espelho e sua mao na forma de suplica ndo a faz menos rainha.
Esse € 0 momento do close-up quando o espectador pode visualizar seu rosto envelhecido.

A forca dos sentimentos negativos gque nascem da esséncia humana de Ravenna a
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transformam em uma mulher poderosa, mas seu poder tem um limite, ndo pode haver

uma mulher mais bela do que ela.

Fotograma 25

Fotograma 26

-

Ravenna retorna ao castelo despedacada ao ch&o. Ravenna esta velha e fraca.

2.5.8. O beijo de amor verdadeiro: o casal nem sempre perfeito

O beijo € o simbolo da demonstracao de carinho. Alguns cientistas afirmam que a
origem do beijo esta no olfato, o ato de cheirar o rosto do parceiro levou a rogar os labios
e assim nasceu 0 beijo. Outra teoria € 0 ato da alimentacdo, os antepassados da
humanidade alimentavam seus filhos, introduzindo o alimento em suas boas depois de
mastiga-lo para facilitar a ingestdo (PAULO JORGE, 2020).

O escritor Jeferson Corréa, em publicacdo na internet, esclarece que a origem do
beijo, segundo os historiadores, tem suas primeiras referéncias em 2.500 a.C. Sao
colagens nas paredes dos templos de Khajuraho, na india. Ainda em suas pesquisas, 0
escritor relata que acerca de 1.500 a.C. foi encontrada a primeira evidéncia, em texto
literario, sobre o beijo em textos em sanscrito, na india (CORREA, 2014?).

O beijo estad em todo lugar, existem registros na literatura em geral, na masica, no
teatro, em pinturas, reproduzidos em esculturas e fotografias, no cinema e na TV. Na
histéria da humanidade ¢ um simbolo com variados significados em suas diversas
maneiras de expressdo e em cada sociedade. Em alguns textos em sanscrito, na india,
assim:

Ndo é usada a palavra "beijo", mas sim referéncias para "lamber" e "beber
umidade dos labios." No século Ill d.C., o Kamasutra Vatsyayana (mais
conhecido como o Kama Sutra), incluiu um capitulo inteiro as formas de beijar
seu amante. No Antigo Testamento, é possivel encontrar descri¢des do beijo.
Por exemplo, Jac6 enganosamente beija seu pai cego e doente e se passa pelo
seu irmdo gémeo Esat, roubando a béngdo de Isaque “Ora chega-te, e beija-

me, filho meu. E chegou-se, e beijou-0; entdo cheirou o cheiro dos seus
vestidos, e abencoou-o0” (Génesis 27:26-27) Um beijo mais sensual é descrito
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no livro de Cantares, Salomao descreve “os teus laibigs sdo como um fio de
escarlata, e tua boca ¢ formosa” (Ct 4.3;1.2) (CORREA, 20147?).

Nos contos de fadas originais ndo ha a magia do beijo nas narrativas tradicionais
ndo ha registros de beijo, esse elemento simbolico sé veio fazer parte das narrativas das
versdes cinematograficas a partir do século XX, no estilo “felizes para sempre” da Disney.
Na Hollywood dos anos 40 e 50 as personagens dos contos de fadas ganharam vida por
meio dos desenhos animados, com musica e dialogos cheios de romantismo (MENDES,
2000). No conto de Branca de Neve, dos Irm&os Grimm, a princesa volta a vida depois
que os criados que estdo carregando o caix&@o tropecam e o pedaco de macd que estava
em sua garganta sai com o solavanco.

Mesmo em plena explosdo do romantismo, no século XIX, os Irmdos Grimm
foram fiéis ao folclore alemdo, muitos desejaram ver esse final feliz sob a influéncia dos
ideais romanticos, mas ao compilarem o conto da Branca de Neve, 0s autores ndo se
renderam aos apelos de uma nova corrente literaria, como também, suas ideologias
religiosas foram um fator de combate as narrativas mais vulgares (MENDES, 2000).

Na versdo feita pelos Studios Disney de Branca de Neve e 0s Sete Andes, 0 beijo
representa a “ressurrei¢ao”. Sempre relacionado a magia do amor eterno e verdadeiro.
Ndo esta relacionado ao amor carnal e sim ao amor agape.® Aponta para 0 processo
literario que teve inicio na Idade Média, no qual a mulher passa a ser idealizada e cultuada,
sendo valorizada como um prémio superior e precioso por todo homem que passaria a ser
submisso e so dessa maneira alcancaria seu ideal de realizacdo humana.

A Mulher € o Ideal Absoluto a ser atingido pelo Homem. Nesse sentido, o principe
ao avistar Branca de Neve deitada no caixdo se compadece e aproxima-se para beija-la.
Seu beijo tem efeito miraculoso (fotograma 27) ao qual a Rainha M4, enquanto preparava
a férmula para envenenar a macd, ndo deu importancia. Pois a maldicdo seria quebrada
com o primeiro beijo de amor. A descren¢a da Rainha Ma foi sua ruina, pode-se dizer que
a ndo crenga no amor levou-a para destruicao.

A Rainha Ma ndo temia que isso acontecesse porque todos pensariam que Branca
de Neve estaria morta e que seria logo enterrada, mas ndo foi o que aconteceu, porque

seu corpo ndo se decompds por causa da beleza. O principe da Branca de Neve de Walt

6 E 0 tipo de amor que ndo busca interesses proprios, € puro e genuino. E uma entrega voluntéria que se faz
em prol do outro. Permanece forte sobre todas as circunstancias. Um sentimento mais elevado que
transcende 0s sentimentos meramente humanos. Pode ser classificado como um amor que salva, esta razdo
ndo € um amor passional, e sim um amor compassivo.
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Disney estava predestinado a salva-la. Fazendo a princesa voltar a vida para leva-la para
0 seu castelo. A aparigdo dele no inicio da animacdo da Disney foi a representacdo da

promessa de amor eterno.

Fotograma 27

O beijo roméntico (Walt Disney 1937)

O desejo do amor perfeito fez com que Branca de Neve ndo medisse esforgos para
conseguir realizar esse sonho de amar e ser amada. Essa promessa de amor aconteceu
guando a princesa estava tirando agua do pogo, nos tempos em que ainda vivia no castelo
com sua madrasta, em seus afazeres domésticos, o principe apareceu e cantou para ela:
“Esta cancao que eu canto ¢ so para vocé/ O amor compo0s o tema e o poema vem de vocé/
Sinto que algum dia, esta cangdo que eu fiz/ Venha fazer nosso destino muito feliz” (Walt
Disney, 1937).

Muitas vezes promessas de amor vém carregadas de desenganos e desilusdes, é
preciso ter coragem e cuidado para se entregar assim a uma grande paixdo. E Branca de
Neve acreditava em seu amor e sua felicidade. Na maioria das historias da Disney,
principalmente aquelas que envolvem uma princesa, a ideia do amor romantico tem a
presenca garantida para mexer com o0s sentimentos humanos em relagdo ao amor.

Na releitura de Rupert Sanders ha trés momentos que ocorrem o beijo. No
primeiro, o Principe William (na verdade é Ravenna disfargada) e Branca de Neve trocam
um beijo rapido e muito timido. William (Ravenna) oferece a macgé envenenada e faz com
gue Branca de Neve a morda. A princesa é seduzida por William (Ravenna).

A seducdo encenada por Ravenna, enquanto disfarcada de William, revela o

quanto a rainha despreza o amor. Depois que Branca de Neve morde a maca e comeca a
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sentir o efeito do veneno, Ravenna (William) questiona com desdém: “Esta vendo
querida? O amor sempre nos trai”. Branca de Neve agoniza e cai morta ao chao.
Ravenna sempre desprezou os homens, ndo acreditava no amor, em seu mundo so
existia lugar para a vinganca e o desprezo a seres tdo miseraveis como 0s homens que a
estupraram. Nenhum deles foi digno o suficiente para redimi-la, assim como aconteceu
com o cacador, que foi redimido por sua mulher, Sara. No mundo de Ravenna ndo ha
lugar para o perddo, somente o castigo, martirio e humilhacdo, cada vez que lembra o
motivo para tanta sede de vinganca, mas ela se transforma em uma mulher perigosa e

poderosa.

Fotograma 28

Apobs se transfigurar da aparéncia de William para sua, Ravenna comtempla Branca de Neve morta (Sanders 2012)

No fotograma 28, Ravenna contempla o corpo de Branca de Neve, ela vai arrancar
o coragdo da bela para fazer o feitico da imortalidade: “pelo sangue da mais bela foi feito;
e sO pelo sangue da mais bela podera ser desfeito”.

A figura vampiresca de Ravenna com semblante envelhecido vislumbra o corpo
de Branca de Neve que mesmo morta continua bela, pura e inocente. Qualidades essas
gue sdo representadas pela cor branca da neve e que, simultaneamente, € fria, assim como
amorte. A jovem redne os dois paralelos com significacdo opostas. O cenario apresentado
em suas cores branca e preta e luzes enevoadas despertam no espectador uma tenséo do
momento da morte de Branca de Neve.

Ravenna esté velha e olha para Branca de Neve que estad morta e diz “vocé ndo
pode imaginar a sorte que tem por nunca saber o que € envelhecer”, ela fala assim porque
esta prestes a matar a jovem e vai impedir que ela viva para chegar a envelhecer, dando-
lhe o privilégio de manter-se bela e jovem por toda a eternidade. E inadmissivel para
Ravenna que Branca de Neve tenha e seja tudo o que ela mais deseja. A jovem é amada
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e bondosa, pura e inocente. Somente um elo da corrente de vida une as duas: a beleza.
Apesar de Ravenna estar com o semblante de mulher idosa, ela tem em mé&os o poder de
reverter essa situacdo. E s6 uma questdo de tempo para que a magia da imortalidade se
faca por meio do poder que emana do coracgdo da bela princesa.

No conto dos Irm&os Grimm, na animacédo da Disney e na releitura de Sanders, a
madrasta oferece a magé envenenada a enteada. Nas duas primeiras versdes a madrasta
se disfarca de uma pobre velhinha, ninguém jamais desconfiaria de uma figura tdo
amigavel quanto uma pessoa idosa. Mas era disfarce. O mal anda disfarcado, nunca
mostra sua verdadeira face.

Na terceira versdo, Ravenna se disfarca de William, Branca de Neve jamais
desconfiaria de seu amigo/amor de infancia. Dessa vez, o mal veio disfarcado de amor.

Branca de Neve morreu porgue acreditou no amor (Fotogramas 29, 30, 31, 32).

Fotograma 29 Fotograma 30

Fotograma 31 Fotograma 32

Ravenna que estava disfargada de William se transfigura para o seu corpo.

Os efeitos especiais provenientes de uma montagem oferecem ao espectador
reacOes afetivas, 0 que neste caso proporcionou uma surpresa ao mostrar a mudanca das
personagens (Elsaesser; Hagener, 2018). A metamorfose é um elemento presente nos
contos de fadas.



102

No segundo momento, o verdadeiro principe William beija Branca de Neve
quando ela foi encontrada morta. O beijo do principe William ndo acordou Branca de
Neve porque ele ndo era o predestinado a salvar a princesa (fotograma 33).

Diferente do principe da Disney cuja narrativa ficou enfatizado o amor romantico
como um elemento salvador, que “desencanta” a pessoa amada que se encontra presa em
um feitico, com isso, a promessa do amor eterno ¢ a esséncia do “felizes para sempre”
desencadearam nos contos de fada tradicionais a magia de um relacionamento perfeito.
O que ndo ocorre nos contos que sao transcodificados para as versdes modernas.

No caso da Branca de Neve de Sanders ndo ocorre nenhuma magia de
desencantamento por meio do poder do beijo na quebra de maldicdo; o beijo do principe
ndo é o elemento que desfaz o feitico imposto pela madrasta ma.

A discussdo do beijo do amor verdadeiro gira em torno de duas explicacfes: a
primeira é que ndo poderia haver a realizacdo desse beijo sem o consentimento da
princesa, mas mesmo assim, na versdo dos Studios Walt Disney foi criada a encenacao
do beijo que ressuscita a jovem princesa, envolvendo a questdo do romantismo.

A segunda explicacdo € que esse beijo ndo esta relacionado ao amor romantico e
sim ao amor maternal. Esse tipo de beijo ocorre na versao de Malévola (2014), quando a
princesa Aurora é acordada apés o beijo de sua madrasta.

As cenas da mutacdo camalednica de William em Ravenna é o resultado de uma
metamorfose de imagens gque se assemelha a um corte de plano, € um processo novo que
a tecnologia digital tornou possivel devido ao cinema digital afetar as principais areas de
producdo cinematografica.

Fotograma 33

O beijo néo predestinado do principe William (Sanders 2012)
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No terceiro momento de apari¢do do beijo na versdo de Sanders é quando o
cacador Eric beija Branca de Neve. O beijo da ressurreigdo que trouxe a vida Branca de
Neve para leva-la a vitdria diante da rainha Ravenna, Eric faz uma declaracao de quanto
¢ importante ter a companhia de uma pessoa amada com a qual se possa estar feliz. Fala
sobre 0 amor que sentiu por Sara, sua esposa, amor esse que o redimiu de uma vida
desregrada e que ele ndo se sentia digno de receber. Ele lamenta a morte de Branca de
Neve e diz que 0 amor que sentia por sua esposa, sente pela jovem que agora esta morta,
pois essa lembra muito sua esposa.

O desejo do amor e a unido com outra pessoa € uma das maiores ansias do ser
humano. Em sua fala de desabafo em meio a muito pesar pela morte de Branca de Neve,
Eric pede perdao por ter fracassado em sua missdo de ajuda-la na batalha contra Ravenna.
E 0o momento que a figura do cacador se torna a figura do principe encantado que vai
libertar das garras da morte. Logo, o beijo do cacador acorda Branca de Neve porque nele
existe 0 sentimento amoroso que renova a esperanca por meio da méagica do amor
verdadeiro. Assim, num gesto miraculoso traz luz a escuriddo (fotograma 34). A fala de
Eric soou como uma suplica de redencao por seus atos e um apelo pela vida de Branca de
Neve:

Olha vocé ai, toda bonita como se fosse acordar ndo e me dar mais trabalho,
ndo é€? Vocé ndo merecia isso. Eu ja tive uma esposa, Sara era 0 nome dela.
Quando eu voltei da guerra e trouxe comigo o cheiro da morte e a revolta da
perda, eu ndo... ndo valia a pena ser salvo, mas ela me salvou assim mesmo. E
eu a amei tanto. Eu a amei mais do que tudo e qualquer coisa e quando virei as
costas me tiraram ela. E eu voltei pelo que era e a ndo ligar pra mais nada, até
vocé aparecer. Vocé me lembra ela, a bondade, a forga. Mas agora vocé
também se foi. Ndo mereciam isso, me perdoe por ter fracassado com vocés.
Eu... eu sinto muito! Agora vai ser uma rainha la no céu e vai se sentar com 0s
anjos (Eric, 2012, Branca de Neve e o Cacador)

Fotograma 34

O beijo salvador de Eric (Sanders 2012)
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Ap0s o beijo do cacador, o milagre acontece. A princesa acorda e incita 0 povo a
batalha contra Ravenna. Uma modificagdo de enredo no conto acarretada pela
necessidade de dar vida a uma releitura mais ambiciosa de propor uma Branca de Neve
guerreira. O cacador Eric desbanca o principe William como sendo o verdadeiro amor de
Branca de Neve. Ocorre a subversdo de valores, em que o predominio da esséncia, por
meio do sentimento da bondade, o que também ocorre na versao da personagem do ogro
Shrek.

Desse modo, observa-se que a simbologia do beijo € o despertar de Branca de
Neve, gque se transforma na grande guerreira que vai derrotar Ravenna e reconquistar o
reino que outrora fora seu. Com isso, a personagem do cagador surge como protagonista
na versdo filmica de Sanders, essa subversdo ndo aconteceu somente porque houve uma
inversdo de funcbes, mas porque nao foi estabelecido ao cacador que ele precisa pertencer
a realeza para quebrar um feitico, pois esse € um dos requisitos nos contos de fadas.
Portanto, como preconizado por Propp, a fungédo ndo deixa de acontecer porque mudou 0
agente que a realiza, sendo assim ndo a deslegitima, a fungdo continua a mesma. Eric é a
representacdo do homem comum porgue é esse paradigma que o diretor Sanders explora
em sua releitura, a ruptura do tradicionalismo das narrativas dos contos de fadas.

Segundo Aristoteles a concepgdo da “imitacdo de agdes de carater elevado” esta
vinculada somente aos aristocratas ou fidalgos, por esta razdo o homem médio nao tem
esse destaque social para protagonizar as acdes sérias da tragédia. O homem comum surge
no século XVIII valorizado pela Revolugédo Industrial, a partir dessa conviccao de que se
pode romper o tradicionalismo, e com a chegada do Romantismo no século XIX, nasce o
drama burgués. Seguindo essa linha de pensamento no que diz respeito as mudancas
ocorridas na valorizagdo do homem comum, no Renascimento é caracterizado novo tipo
de tragédia que continua buscando suas fontes nos temas da Antiguidade e da Idade
Média, contudo procurando um modelo mais simples para falar sobre amor e honra
(FILHO, 2020).

Assim como ocorre no filme de animagéo Shrek (2001), dirigido por Andrew
Adamson, a estrutura dos contos de fadas é toda transformada, uma vez que, o principe é
substituido por um ogro, uma “criatura monstruosa” que mora num pantano, que se vé
obrigada a iniciar uma jornada heroica as avessas, pois ndo estd em busca de um amor e
muito mesmo de riquezas, sua missao € a de se restabelecer em seu pantano, o que estaria
muito mais relacionado a uma luta individual contra as normas impostas pelos poderosos

da época e do meio social contextualizado na narrativa da animacao.
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Essa inversdo aos contos de fadas promove uma narrativa satira que desmitifica
as certezas propagadas pelas histérias em que a presenca de um mundo méagico e perfeito
ndo pode sofrer modificacBes com a intencéo de destronar o tradicionalismo das figuras
femininas e masculinas que foram construidas a fim de estereotipar caracteristicas e
comportamentos humanos como sendo um modelo a ser seguido. Rela¢do que mostra a
transformacéo dos valores sociais.

Cabe a exemplo de uma mudanca quanto as transformacdes sofridas na narrativa
do diretor Sanders o ethos relacionado ao cacador Eric que é rebaixado e provoca uma
situacdo risivel, caracteristica que € atribuida ao género comédia em que as a¢Oes sao
rebaixadas. Uma cena que o cacgador é jogado em uma tina e recebe um aviso de que a
rainha estd querendo falar com ele, e ao que responde que estd tomando banho. Sao
situacOes e acOes dessa natureza que revelam a presenca de uma imitacdo inferior da

representacédo de vida.

2.6. O cacador de Branca de Neve: de coadjuvante a protagonista

No conto de Branca de Neve, dos Irmdos Grimm, a funcdo da personagem do
cacador pode ser classificada em dois dos sintagmas de Propp: primeiro como agente que
causa o0 dano ao her6i a mando do antagonista. Isto é, quando ele recebe a ordem da
madrasta de Branca de Neve: “Leve a crianga para a floresta. Nunca mais quero ver a cara
dela. Traga-me seus pulmdes e seu figado como prova de que a matou” (TATAR, 2013,
p. 99). Segundo, como mediador que auxilia na fuga da heroina. Afinal, ele teve pena de
Branca de Neve e disse: “Entdo va, fuja, pobre crianga!” (Idem).

Depois que o cacador dos Irmdos Grimm deixou a menina na floresta ninguém
mais soube de seu paradeiro, pois era apenas “um cacador”. Provavelmente nem fosse
morador do castelo da rainha. Mas com certeza era um bom de principios, pois teve pena
da menina e ndo hesitou em enganar a Rainha Ma para protegé-la. Corso; Corso (2006)
salienta que a figura do cacador pode representar o pai, mesmo submetido a rainha, ele a
engana, pois prevalece o espirito protetor.

O cacador deixa de ser 0 agente que causa o dano e torna-se um mediador, porém
com um detalhe, ele ndo oferece nenhum objeto méagico a Branca de Neve, apenas a deixa
ir embora. Propp explana essa situacdo como momento de conex&o. Neste caso, Branca
de Neve é condenada a morte, mas o cacgador a liberta e engana a Rainha M4, levando os

pulmdes e o figado de um javali no lugar dos de Branca de Neve. N&o ha registro de
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castigo para o cacador, pois a Rainha Ma quando soube que Branca de Neve ainda estava
viva “compreendeu que o cacador certamente a enganara” e a partir dai comeca a
maquinar um plano para se livrar de Branca de Neve.

Na animacao de Walt Disney, quando a Rainha Ma descobre que ndo ¢ mais “a
mais bela”, imediatamente ordena ao cagador matar Branca de Neve: “Leva-a para bem
longe, procura um lugar seguro no bosque, onde ela possa colher flores. Ai entdo, meu
fiel cacador, tu a mataras! Se acaso falhares, tu morreras. Mas para que eu tenha a certeza
de que nao houve falhas, traz o coracao dela, aqui” (Walt Disney, 1937). Dizendo isso,
entrega-lhe uma caixa vermelha, na qual esta entalhado um coracdo atravessado por uma
adaga. Havera um castigo caso ele ndo cumpra a missao.

O cacador parte em sua missao, contudo ele ndo a executa, porque fica arrependido
de ter que cometer uma atrocidade tdo vil contra alguém téo inocente. Branca de Neve
emanava inocéncia e bondade como se fosse uma redoma magica que a protegesse do
mal. Uma espécie de escudo protetor contra qualquer violéncia.

Na animacdo de Walt Disney, o cacador ndo tem um nome. Assim como na dos
Irmdos Grimm, ele faz a funcdo de pai, € submisso a madrasta, porém a engana para
proteger Branca de Neve. N&o aparece o que é feito do cacador, mas fica explicito nas
palavras de ameaca da Rainha Ma, se caso ele ndo matasse Branca de Neve, ele morreria.
A cena que aparece quando a Rainha Méa da Disney descobre que foi enganada ela apenas
espragueja: “Maldito cagador!” e segue ao seu laboratdrio para preparar os objetos que
usard para matar Branca de Neve.

Por sua vez, na versdo filmica de Branca de Neve e o cagador (2012), dirigida por
Rupert Sanders e estrelada por Kristen Stewart (Branca de Neve), Chris Hemsworth (o
cacador Eric), Charlize Theron (rainha Ravenna) e Sam Claflin (principe William), ha
uma nova roupagem para as acgoes de todas as personagens. Ocorrem muitas mudangas
nas acOes das personagens, trata-se de uma releitura de um novo angulo da versdo do
conto dos Irméos Grimm (1812).

A fragilidade da princesa Branca de Neve é substituida pela bravura de uma jovem
que luta pela liberdade de seus suditos e retoma o seu trono de onde foi destituida quando
crianga desde que foi aprisionada pela rainha Ravenna na torre do castelo. Ravenna é a
madrasta que ndo é apenas uma vild, é a alegoria da morte que contrastara com a bondade
e justica de Branca de Neve. As duas personagens sdo antagbnicas e apresentam uma

dicotomia que sera quebrada em uma batalha final.


http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-73144/
http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-162038/
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O principe William ndo sera o responsavel em acordar com o beijo de amor
verdadeiro a Branca de Neve, ele serd apenas seu amigo de infancia e mantera por ela um
amor ndo correspondido. Branca de Neve escolhera seu reinado e seus suditos.

Na releitura de Sanders, o cacador ganha status de protagonista. O cenario do
filme é um ambiente medieval, no qual os camponeses e cavaleiros frequentam a feira
nas proximidades do castelo, com suas barracas e seus vendedores que atendem ao
publico oferecendo suas mercadorias de todas as variedades, que vao desde animais vivos
que servem de alimento a utensilios domésticos; como também criancas e velhos
pedintes, mercadores e artistas de rua.

Diferente do cagador dos Irmédos Grimm, o cacador de Sanders ndo tem pretenséo
paternalista para com a jovem Branca de Neve. Eric, na versdo filmica de Sanders, tem
personalidade forte e ndo € submisso a Rainha Ravenna. Mostra-se de carater insolente,
destemido e irresponsdvel. Diferente do cacador da animagdo da Disney que era
subserviente.

Em sua primeira aparicéo esta bébado e envolvido em uma briga, na qual é surrado
brutalmente, enquanto é cobrado por uma divida. Eric ja havia estado na Floresta Negra
e por esta razdo Ravenna manda busca-lo para cacar, literalmente, Branca de Neve. Finn
o0 leva a presenca de Ravenna que fala a ele que se capturar Branca de Neve e trazé-la até
ela serd bem recompensado. Assim, ele pergunta: “Por que ela tem tanto valor?”. Ravenna
responde: “Isso ndo diz respeito a vocé€”. Eric em toda sua insoléncia diz a Ravenna: “Sou
eu que decido o que diz respeito a mim”. O que deixa Ravenna furiosa fazendo-a bradar
ruidosamente: “Vocé vai fazer isso pra mim, cagador!”

Eric diz que ja esteve na Floresta Negra e que ndo iréa voltar, e Ravenna o ameaga,
porém somente ele € capacitado para enfrentar os perigos que habitam a floresta. Assim
como Dante e Orfeu’, ele ja foi ao inferno e voltou. Com efeito, acontece a reviravolta da
personagem quando ele se recusa a ir a floresta para capturar Branca de Neve, ele ndo é
mais o agente do dano (sintagma VIl de Propp). Ele serd aquele que levara Branca de
Neve até Ravenna, executando a funcdo de Herdi-Buscador (sintagma X de Propp). Essa
mudanga no enredo da versdo dos Irmdos Grimm garante ao cacador o papel de

protagonista.

7 Personagens mitologicos. O primeiro é Dante Alighieri, autor da Divina Comédia, publicada no século
X1V, é o personagem principal de sua obra, fala direto ao leitor sobre sua jornada ao Inferno. O segundo é
marido de Euridice, que foi morta por uma picada de cobra quando fugia de Aristeu, ela foi levada para o
vale dos mortos e seu marido foi resgata-la. Porém, nao cumpriu a condigdo imposta, sua mulher nao voltou
com ele.
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Na releitura de Sanders, o cagador ao se recusar a obedecer as ordens de Ravenna,
resulta que a sequéncia cristalizada da narrativa tradicional é quebrada e pode-se dizer
que uma nova ordem € instaurada, pois segundo Martins apud Joana Passos (1996, p, 14)
“subverter um conto de fada equivale, de certa forma, a subverter um texto biblico;
quebrando-se a crenca, quebra-se a reveréncia, e abrem-se os horizontes a outras
alternativas de organizacao social e avaliagdo do mundo”. Essa transformacao € possivel,
pois favorece outros significados que serdo reconhecidos pelo leitor/espectador e que o
colocara diante de outra historia, de outro contexto desestabilizando assim,
“interpretagdes convencionas cristalizadas dentro da tradicao” (MARTINS, 2015, p. 54).

A fim de convencé-lo, Ravenna sabia que ele havia ficado vilvo e promete trazer
a esposa dele de volta dos mortos.® Eric concorda e vai cumprir sua missao. Assim como
0 cacador da animacdo da Disney, Eric ndo executa a tarefa, pois descobre que Ravenna
ndo poderd cumprir o0 que prometera. Quando encontra Branca de Neve na floresta, Eric
estd em companhia de Finn e seus soldados. Antes de entregar a bela jovem, o cacador
exige ver a esposa e Finn responde em tom irdnico: “Minha irma tem muitos poderes, ela
pode tirar vidas ou conserva-las, mas ela ndo pode trazer sua mulher de volta dos mortos,
seu infeliz!”.

Comeca a saga do heroi que vai auxiliar Branca de Neve a derrotar Ravenna e a
recuperacdo do reino. Ele desbanca o principe encantado, ndo fica com a princesa, porque
ela ndo precisa de um rei para reinar. Ela precisa de um reino e de suditos. Assim o

cacador cumpre seu papel, completa a sua missdo e enfrenta sua jornada de heroi.

2.7. A sequéncia cinematogréafica da perseguicdo da Madrasta Ma: uma retomada
historica da caca as bruxas

Os estudios de Walt Disney criaram uma sequéncia dentro do conto d’A Branca
de Neve e os Sete Andes que utilizou os processos de reinterpretacdo, criagdo e
intertextualidade proporcionando ao publico uma cena inédita com uma narrativa
cinematografica que resultou em um cenario composto por imagens, sons, cores,
enquadramentos e discursos verbais e visuais. Esse cenario se origina de uma
reinterpretacdo de um texto fonte compilado em 1812, pelos Irméos Grimm, que néo

proporcionou na integra os elementos linguisticos para a producgdo da narrativa filmica

& Na mitologia grega Orfeu vai a busca de sua mulher Euridice do Tartaro. Mas havia uma condicéo para
isso, imposta por pelos deuses do Inferno: que ele ndo olhasse para tras enquanto estivesse voltando para a
superficie da Terra.



109

que foi produzida em 1937 pelos Studios Walt Disney, contudo a constru¢do das cenas
proporcionou a cria¢do da visualizagdo de uma linguagem grafica de modo que o
espectador que conheca a leitura do texto fonte tenha a sensacdo de movimentacgdo da
sequéncia das imagens por meio de suas configuraces que ajudam a narrar o trecho do
conto utilizando o processo de intertextualidade. A intertextualidade consiste no
reconhecimento de um texto dentro de outro. As imagens, sons, cores, enquadramentos e
os discursos verbais e visuais sao os elementos que compdem a estrutura de uma producéo
cinematogréafica que buscou em fatos historicos sua inspiracdo para se transformar em
uma sequéncia de grande sucesso. Os fotogramas de 35 a 42 apresentam as a¢Oes da bruxa
fugindo dos andes e enfrentando os perigos da floresta.

Na versdo da Disney, ndo é a danca com o0s sapatos de ferro em brasa que leva ao
fim tragico da Rainha Ma. Ela é perseguida em meio a uma grande tempestade e
encurralada pelos andes no topo de um penhasco e cai ap6s ser atingida por um raio. Uma
sequéncia de nove fotogramas (35-42) selecionados mostra a fuga da madrasta de Branca
de Neve. S&o cenas carregadas de dramaticidade acompanhada com a trilha sonora que,
com certeza, marcou de forma impactante a infancia de muitas criancas.

Essa sequéncia foi um acréscimo dos roteiristas da Disney. Caracterizando uma
reinterpretacdo no enredo da animacdo. N&o ha descricao narrativa por meio de elementos
linguisticos na versdo dos Irmdos Grimm que revele a grandiosidade de criacdo da
perseguicdo a Rainha Ma.

As cores do cenario, 0s sons produzidos pela trilha sonora, as expressdes das
personagens, 0s enquadramentos das cenas na sequéncia da perseguicao da bruxa formam
0 conjunto de significacdo que pode ser entendida como uma analogia do fato histérico
quando as bruxas foram perseguidas. O simbolismo presente nas cenas pode ser percebido
pelo espectador de forma direta e dentro das diversas possibilidades de ressignificagdo
resulta no processo de criacdo, de intertextualidade e da apropriacdo de livre interpretacdo
dos roteiristas. A escuriddo da noite pode representar a morte de Branca de Neve, assim
como a maldade da bruxa; a tempestade representa “uma manifesta¢ao da célera divina,
e as vezes um castigo” (Chevalier;Gheerbrant, 2020, p. 955), ¢ um simbolo teofanico, ou
seja, que manifesta a temivel onipoténcia de Deus.

As cenas que formam a sequéncia da perseguicdo a madrasta de Branca de Neve
ndo sao descritas na narrativa dos Irmaos Grimm. Foram elementos criados a partir da
imaginacdo livre dos roteiristas. Pode-se aferir disso que houve uma apropriagcdo de

elementos histéricos que remetem aos tempos em que bruxas eram perseguidas,
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castigadas, julgadas e condenadas com a morte na fogueira. A trilha sonora compde
juntamente com as imagens a movimentacdo de uma verdadeira caca as bruxas. Essa

intertextualidade em forma de apropriacéo caracteriza a interpretacéo e criacéo livre dos

Fotograma 35 Fotograma 36

Fotograma 37 Fotograma 38

Fotograma 39 Fotograma 40

Fotograma 42

Fotograma 41 .

O castigo da bruxa é ser encurralada no topo de um penhasco e de 14 cai depois de ser atingida por um raio
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roteiristas dando a narrativa filmica uma adaptacdo que vai além da narrativa escrita dos
Irmédos Grimm. No texto fonte ndo é encontrada nenhuma referéncia quanto a perseguicao
e sim que a Rainha Ma foi castigada com a danca da morte.

Esse foi o castigo empregado a madrasta de Branca de Neve na versdo dos Irmaos
Grimm. Na versdo da Disney a princesa € a personificagdo da dogura e bondade juvenil,
ndo cabendo a ela dar fim em sua madrasta como acontece na versao do diretor Rupert
Sanders, que cria um outro tipo de princesa, dando-lhe a representacdo da mulher que
busca seu lugar. O ato da perseguicdo se deu pela acdo dos sete anGes que ganham esse
protagonismo em defesa da princesa, perfazendo assim, o papel do masculino como
salvador.

A sequéncia da perseguicdo a Rainha Ma dura dois minutos e quinze segundos,
faz parte da primeira animacao de um longa-metragem colorido a mdo que demorou mais
de trés anos para ficar pronto e foram gastos mais de um milhdo de délares para ser
realizado. A referida sequéncia ndo tem registro narrativo na obra dos Irmdos Grimm,
neste caso, 0s roteiristas e diretores da animacdo realizam o que Umberto Eco chamou de
fazer ver o ndo-dito (ECO, 2007, p. 384 apud GERBASE, 2009, p. 26). Para melhor

explicar o processo utilizado pelos criadores da animacao, Carlos Gerbase declara que:

Outras operagdes recorrentes nas adaptagdes sdo as de “ndo fazer ver o dito”
(simplesmente ignorar determinadas passagens ou efeitos), “isolar um nivel do
texto-fonte” (por exemplo: aproveitar apenas a fabula e a trama, sem
considerar aspectos ideoldgicos ou pretensdes filosoficas); e “fazer ver outra
coisa” (promover mudangas nos personagens, na trama e outros aspectos
importantes da obra fonte) (GERBASE, 2009, pp. 26-27)

A referida sequéncia ndo deixa de ser analisada como um periodo histérico que
marca a figura da mulher na sociedade medieval, no qual um grande nimero de mulheres
foi perseguido e exterminado. Esse evento, que ocorreu durante o periodo do século XV
até o XVII ficou conhecido como “caga as bruxas”, pelo fato de as mulheres ndo se
adequarem ao sistema que as queria submissas em relagéo aos homens, sendo esses, 0s
donos de seus corpos e mentes. As mulheres eram vistas como um elemento de
transgressao do sistema patriarcal quando se rebelavam quanto as regras impostas a elas.
As que ndo se enquadrassem nas regras impostas por uma sociedade machista, na qual
todos os interesses giravam em torno dos homens eram tachadas de “bruxas” e castigadas
com a morte, assim como também aquelas que transgrediam as normas e questionavam o

sistema. Que normas e questdes eram essas que faziam com que a mulher fosse vista
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como uma engrenagem falha no funcionamento do sistema social? As normas atribuidas
a mulher eram que suas func@es seriam cuidar do homem, da casa e dos filhos e um dos
guestionamentos mais frequentes era porgque ndo se podiam fazer escolhas de como viver,
afinal, apesar de existirem diferencas fisicas entre homens e mulheres, a capacidade
intelectual é considerada a mesma. Foram quase quatrocentos anos de perseguicdo as
mulheres que n&o se curvassem ao poderio de uma sociedade que na verdade tinha medo
que elas se igualassem aos homens e esse medo perdura até os dias de hoje. A caga as
bruxas continua e ¢ um sinal de que uma mulher com a capacidade de escolhas e “dona
da propria sexualidade representa uma ameaga a todo o sistema” (ELOI, 2018, p. 29).

Na sequéncia da perseguicdo da bruxa as acBes das personagens € 0 cenario
formam um conjunto de cddigos cinematograficos que sdo contextualizados pelos
aspectos imagéticos acompanhados pela trilha sonora que se traduz nas cores escuras das
roupas e da floresta, na expresséo de pavor no rosto da bruxa quando avista os andes, na
tempestade que comeca a cair quando a bruxa comega sua fuga, na revolta dos andes
armados de pedras e paus em perseguicdo a bruxa, nos aspectos fantasmagoricos das
arvores, nos trovdes e raios que cortam o céu. Esses elementos sdo apresentados na versdo
dos Studios Walt Disney de forma a se apropriar de elementos do género do romance
gotico e nos acontecimentos histdricos ocorridos na Idade Média e que criam uma versao
do tipo livre interpretacdo, ao abordar um fato histérico em uma versédo cinematografica,
pode ocorrer a juncédo de realidade e ficcdo de modo a desconstruir ou reafirmar memarias
em uma nova criagdo (FERREIRA, 2013).

No cinema pode ocorrer um desencantamento do mundo real que segundo Weber
(1982) é a busca de elementos méagicos que ndo fazem parte do mundo racional, contudo,
esses elementos magicos podem ser representados em uma versdo filmica de forma
distorcida e fazer com que o espectador que ndo tenha a concepc¢éo da realidade dos fatos
ocorridos na época, e no lugar disso tenha uma percepgao de uma “representacédo incerta”.
Esse procedimento faz com que o espectador interprete de forma amenizada esse mundo
que existiu e que na modernidade traz uma nova roupagem de significagéo.

Os Studios Walt Disney criaram a persegui¢do da Rainha M@, que disfarcada de
uma velha senhora vai a casa dos andes e oferece uma maca envenenada a Branca de
Neve, essa sequéncia contextualiza um fato historico de forma fantasiosa e desperta o
interesse do espectador para um mundo repleto de seres magicos e sobrenaturais.

No ambito histdrico, ocorreu no século XV o advento que ficou conhecido como

Caca as Bruxas, promovido pela Santa Inquisi¢éo no qual a mulher que ndo se enquadrava
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no contexto social que lhe € imposto; ganha status de uma mulher perigosa, e por isso, a
julgam poderosa e misteriosa. Milhares delas foram perseguidas, presas, acusadas de

bruxaria, julgadas e condenadas a morrerem na fogueira.

2.8. A sequéncia cinematografica da fuga de Branca de Neve: um pesadelo na
floresta

Essa passagem pela floresta na compilagéo dos Irm&os Grimm, na versdo animada
da Disney e na releitura de Sanders é um dos pontos fortes da narrativa do conto, porque
sua fuga representa a busca dos valores femininos, mesmo com medo Branca de Neve se
aventura no desconhecido para se deparar com situacfes que sempre estiveram
condicionados a luta pela vida, & competicdo e a violéncia fisica. A floresta suga e
manifesta 0 medo de quem a atravessa e se mantém viva do medo que emana da jovem e
criando alucinac@es. Branca de Neve parece ser infectada pela floresta que quer destrui-
la.

A origem da fuga de Branca de Neve se da sempre em razdo aos cilmes e a
maldade de sua madrasta. Das producdes filmicas j& produzidas a trilha sonora que mais
se conecta junto as acdes e caracteriza¢fes das personagens € a dos Studios Walt Disney,
criada exclusivamente para a animacdo. A musicalidade da trilha sonora é composta
exclusivamente para o filme dando énfase a cada sequéncia cinematografica. Os acordes
das musicas combinam em suas tonalidades com as cenas apresentadas, se é uma cena
que represente um perigo a musica € executada em um ritmo desenfreado e quando se
trata de uma cena mais suave ou poeética, a musica é branda. Fazendo com que o espetador
possa usufruir da obra cinematografica de forma a reconhecer a tensdo e a brandura de
cenas. Segundo Hutcheon (2013), “a musica oferece “equivalentes” auditivos para as
emoc0Oes dos personagens, e assim, provoca reacdes afetivas no publico; o som, de modo
geral, pode acentuar, reforgar, ou até mesmo contradizer os aspectos visuais e verbais”.
A transferéncia entre som e imagem ¢€ interdependente e pode ser captada em uma frase
de Straub ¢ Hullet “ouvindo com os olhos e vendo com os ouvidos™.

As imagens criadas pelos Estudios Walt Disney foram além do texto descrito no
conto dos Irmdos Grimm, que em sua descricdo narrativa se mostrou limitado em um
processo que Umberto Eco designa de o “ndo-dito”, mesmo assim os adaptadores
produziram um trabalho que resultou na adaptacdo de uma das animag6es mais famosas

da historia do cinema na qual foram desenvolvidas sequéncias de cenas que traduzem
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metamorfoses e representagdes de fatos historicos. As metamorfoses ficam por conta da
transformacdo da Rainha M& em uma bruxa asquerosa e a criacdo da magé envenenada.
As representacdes sdo atribuidas ao trabalho por meio das cenas em que aparecem 0S
andes escavando nas minas e a perseguicdo a bruxa, numa constituicdo da caca as bruxas
entre os séculos XIV e XVIII. Abaixo a descri¢do da fuga de Branca de Neve dos Irméos

Grimm:

A pobre menina foi deixada sozinha na vasta floresta. Estava t&o assustada que
ficou a olhar para cada folha de cada arvore, sem saber o que fazer. Depois
comegou a correr, passando sobre pedras pontudas e entre espinheiros. De vez
em quando, feras passavam por ela, mas ndo lhe faziam mal (TATAR, 2013,
p. 100)

No romance pode fazer coisas que o filme ndo faz, muitas vezes, esse Ultimo
realiza de forma categodrica o que aquele ndo consegue levar ao publico. Isso acarreta em
um sério problema ao adaptador que muitas vezes ndo encontra a equivaléncia de
linguagens existentes nos textos fontes que s&o utilizados para serem transformados em
filmes. A narrativa descritiva de uma obra literaria ndo ganha vida em uma tela de cinema
da mesma forma que ganha nas paginas de um livro. I1sso ndo quer dizer que o cinema
tenha maior peso ou responsabilidade, ou até mesmo que aqueles resultados de adaptagdes
melhores recepcionadas pelo publico sejam o termémetro para se julgar um processo de
adaptacéo.

Nas paginas de um livro o uso da palavra é interpretado de modo indireto, ou seja,
o leitor faz a leitura e a compreende por meio da interpretacdo que faz e s6 assim chega a
conclusédo do contetido da escrita e consegue produzir uma imagem do acontecimento que
esta descrito na obra literaria. Diferente da tela de cinema, onde a imagem, juntamente
com o0 som, cores e enquadramentos, atribui ao espectador um dispositivo direto, cuja
percepcao é agucada para compreender o0 acontecimento que esta sendo reproduzido pelo
conjunto de imagens, sons, luzes, cores e posicdes de enquadramentos na tela. Esse
assunto tem sido muito discutido entre a comunidade dos cineastas e roteiristas que
reconhecem a dificuldade, e, muitas vezes a impossibilidade de repassar os processos de
significacdo da mesma mensagem, pois as mudangas sdo inevitaveis, ainda mais quando
se trata em transcodificar o meio linguistico para o meio visual.

O trecho que narra a passagem de Branca de Neve pela floresta no conto dos
Irm&os Grimm foi reinterpretado por meio da criatividade de novos arranjos por parte dos

roteiristas e foi de fundamental importancia para dar vida a mais uma sequéncia de
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sucesso da animacdo da Disney. Para Genette (1979) “pode-Se contar mais ou menos o
que se conta, e contar segundo este ou aquele ponto de vista” € segundo Estes (2005) 0s
Irmaos Grimm mais excluiram do que acrescentaram em suas narrativas as vozes do seu
tempo, pode-se considerar que 0s contos que eles recolheram devem estar no minimo, na
terceira traducao que foi registrada em papel.

A primeira traducdo pode ser registrada como a do antes, sendo a mais antiga
forma que € a da tradicao da oralidade, a segunda é a do contador. A quarta traducéo seria
quem ler em lingua inglesa ou outra lingua. A quinta traducao seria a sua transposi¢édo
para a linguagem com os elementos linguisticos que resultaram de uma versdo
“bowdlerizada” — esse tipo de versdo se compde da utilizacdo de tradugdo que sofreu
varias transmissdes modificadas de contos antigos, tanto na ordem de organizar 0s
vocabulos para melhor compreensao, “visando a clareza”, como também, para excluir o
que fosse considerado erdtico. Segundo Estés, “a revisao drastica nos contos ndo ¢ uma
novidade”, o Sr. Bowdler tornou-se famoso por “fazer limpeza” em Varios contos e essa
pratica recebeu o nome de “blowdlerizar”, esse homem foi responsavel por mutilagdes
em grandes obras literarias como Ulisses de James Joyce (ESTES, 2005, p. 21).

Analisando os fotogramas 43 e 44, as cores sombrias, a expressdo facial, a
gesticulacdo de defesa de quem se vé em perigo é a representacdo psiquica do medo
construido na mente da personagem de Branca de Neve, a partir da realidade que se
transforma em estado onirico a faz imaginar cenas que ndo sdo reais e sim construidas e
resultantes de um estado fantasioso criado pela negatividade mental. Essas imagens
criadas pela mente da personagem sdo extras diegéticas, porque ndo fazem parte da
narrativa descrita no cenario de uma floresta real, em que as arvores nao tém garras, nao
existem os olhos da escuriddo, os gritos de horror projetados no ar s6 sdo ouvidos pela
jovem que esta em um estado psicotico revestido de medo. Esses eventos miméticos sao
projetados na tela para que o espectador passe a ver pelos olhos da personagem a
representacdo de seus medos (Elsaeseer ; Hagener, 2018), e se enquadra na teoria da
empatia. Essa sequéncia é acompanhada de uma trilha sonora composta exclusivamente
para o filme.

A princesa apos ser libertada pelo cagador corre em direcao a floresta e se vé em
um estranho mundo de aparéncia bizarra, essa aparéncia € provocada pelo medo e delirio
gue tomam conta do estado psicoldgico de Branca de Neve. Os criadores desenharam um
mundo de cores sombrias e seres com caracteristicas espectrais para criar uma sensagao

de medo e acentuar as fantasias de um submundo. A situacéo inicial para a encenacédo da
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fuga pela floresta € uma jovem que é obrigada a fugir, depois que sua madrasta deu ordem
para o cacador mata-la. Dessa forma, vé-se sozinha, sem ninguém que a proteja e é
obrigada a atravessar uma floresta que abriga um mundo desconhecido e cheio de
mistérios. Nos dois fotogramas percebe-se que a teoria da empatia foi empregada pelos
roteiristas, pois a situacdo pela qual a jovem passa faz com que o espectador se sinta
envolvido de forma a compartilhar suas emocOes e pensamentos. A teoria da empatia
surgiu no século XIX e “tentou explicar a capacidade das imagens de estimular certas
reagdes psicofisicas nos espectadores” (Elsaeseer; Hagener, 2018, p. 200).

Essa teoria surge juntamente com o cinema e tem como finalidade, por parte dos
roteiristas, de despertar no espectador um sentimento de empatia, ou seja, fazer com que
ele se importe e envolva emocionalmente na trajetéria do protagonista. A identificacdo
do processo de empatia no cinema acontece em dois niveis, o primeiro é mostrado pela
camera e o segundo € a situacdo vivida pelo protagonista.

A empatia é perceber o outro ndo como se vocé estivesse no lugar dele, e sim saber
que o outro é o outro a partir do seu ponto de vista, saber de sua existéncia e de seus
sentimentos e compartilha-los de maneira a se sentir envolvido pelo mesmo sentimento,
seja ele de medo, saudade, tristeza, pavor, alegria, soliddo. Sendo assim, a empatia parte
do particular de uma vertente singular que o espectador descobre nele e se projeta para

uma vertente universal de compaixao.

Fotograma 43 Fotograma 44

Branca de Neve e as garras da floresta Branca de Neve e os olhos assustadores
(Walt Disney, 1937) (Walt Disney, 1937)

Na mente de Branca de Neve € criado um mundo grotesco e ameagador onde
arvores ganham vida e seus galhos sdo como garras que querem aprisiona-la (fotograma
43). Aves e criaturas de olhos assustadores que saem da escuriddo a perseguem e grunhem

com sons estridentes que a fazem ficar sem rumo (fotograma 44). Esse cenario que foi
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criado pelos estidios Walt Disney é resultado de uma reinterpretagéo e criagdo de cenas
que se apropriaram de imagens com distor¢des psicoldgicas que afligem a personagem.

A trilha sonora do filme — que foi exclusivamente produzida para o filme cujas
letras das musicas foram escritas por Frank Churchill e Leigh Harline e a trilha sonora
composta por Paul J. Smith e Leigh Harline — provoca uma conexdo entre o medo e
ansiedade, sentimentos que sdo expressos pelas cenas que vao se sucedendo, em meio a
sustos, gritos e desespero de Branca de Neve. Tudo na floresta lembra um mundo de terror
e panico. Uma verdadeira visdo dantesca. Sombras, ventos, sussurros, escuriddao. As
garras da morte se aproximam da jovem a cada passo que ela percorre para o interior da
misteriosa floresta.

Segundo Kramer (1991, p. 156 apud Hutcheon, 2013) nos filmes “é a musica que
nos conecta ao espetaculo a que assistimos na tela, pois invoca uma dimensdo de
profundidade e interioridade emprestada das reacfes de nossos préprios corpos ao
ouvirmos a insistente produgao de ritmos, tonalidades de cores e mudancas na dinamica”.
Desde o inicio do cinema a questdo de realizar a sincronizacdo dos elementos visuais e
acusticos e a transposicao do som em imagens foram seus maiores desafios, essa foi uma
relagdo que por algum tempo fez com que se chegasse a conclusdo de que “a imagem
cinematogréfica pode ser congelada e reproduzida em fotogramas e ampliacGes de
quadros; j& 0 som so pode ser reproduzido no tempo” (Elsaesser; Hagener, 2018, pp. 163-
164).

O som além de transpor um significado, também, pode “destruir ou distorcer o
significado” (Elsaesser; Hagener, 2018, p. 164). No caso, as imagens foram
transformadas pela masica que serve de conexdo, por meio da trilha sonora neorromantica
que prevalece em Hollywood desde os anos de 1930, cujas emocg6es oriundas da musica
estdo destinadas a provocar no espectador um estado afetivo como: suspense, medo,
drama, tristeza, humor (Elsaesser; Hagener, 2018).

As imagens véo se projetando na mente de Branca de Neve que cada vez mais
assustada adentra no interior da floresta. Ela cai em um buraco que parece ser a grande
boca aberta de um crocodilo que, por sua vez, leva-a para um rio subterraneo e assim ela
imagina que os troncos a beira do rio s&o enormes crocodilos que a vdo em diregdo a ela.

Nos fotogramas 45 e 46 (pag. 118) mostram as movimentagdes e expressdes da
personagem que caracterizam a estética da sucessao que consiste em fazer com que 0s
detalhes se sucedam ininterruptamente, causando a sensacdo de “fervilhamento” nos

espectadores (GERBASE, 2009). Essas imagens acompanhadas do som criam um mundo
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imaginéario provocado pelo estado de delirio da personagem e anunciam a morte porque

0 som esté associado ao perigo e ao medo.

Fotograma 45 Fotograma 46

Branca de Neve cai em um buraco com a forma Branca de Neve imagina, durante o seu delirio,
de boca de um gigantesco crocodilo que os troncos no rio sao assustadores crocodilos
(Walt Disney, 1937) (Walt Disney, 1937)

Branca de Neve € a princesa que foge na tentativa de ser salva de alguma forma,
e continua sua fuga sem saber em que direcdo ir, pois para aonde quer que V4, ela se
depara com criaturas horripilantes e macabras que querem agarra-la com suas garras e
seus espectros fantasmagoricos. A fuga de Branca de Neve foi uma reinterpretacdo e
apropriacdo dos roteiristas dos Studios Walt Disney que a partir do texto fonte dos Irmaos
Grimm fazem uma retomada de elementos personificadores que emanam de um estado
emocional de medo da personagem.

Esses elementos sdo arvores gigantes das quais emanam sons de gritos estridentes
que se juntam aos gritos de desespero da jovem que fica cega de medo em meio a todo
horror residente na floresta. As imagens criadas para essa encenacao sao metaforas visuais
com a intencdo de criar efeitos especiais de fusdes literarias que resultam em
antropomorfismo, ou seja, a transformacdo de seres inanimados em seres com
carateristicas humanas, os galhos que se transformam em animais simbolizam o perigo
da floresta. As metaforas visuais consistem na traducdo de uma ideia em uma imagem e
acontecem sob a forma de objetos, animais, paisagens, acdes, cores ou personagens.

As cenas de Branca de Neve sendo tragada pela boca gigantesca de um crocodilo
e perseguida por outros dois simboliza 0 medo, que se da por meio de metéfora visual e
pode ser classificada como um estado psicoldgico, Branca de Neve estd em um cenario
de pesadelo, a imagem retrata uma realidade agressiva, num ambiente de terror que realca
o significado poético por meio dos elementos que se apresentam no conjunto formado

pelas cores sombrias, pelos ruidos estridentes, pelos gritos de pavor da jovem.
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Segundo Ramos (2011) “se a imaginagdo ¢ a faculdade de representarmos pelo
pensamento um objeto, em vez de intui-lo por meio da percepc¢do, claro se torna o seu
papel substitutivo e complementar”, assim a imagem ¢ caracterizada pela
intencionalidade que determina o significado de um objeto para outro. Nesse caso, as
emoc0es que séo sentidas pela personagem de Branca de Neve simbolizam os sentimentos
de medo e de abandono que sdo percebidos pelos espectadores e que podem ser
explicados pelo processo de empatia.

Em meio a todo esse turbilhdo de emocdes, medos e desesperos de Branca de
Neve, ela continua em sua fuga desenfreada a procura de alguém que possa salva-la ou
um lugar no qual possa se sentir segura. As imagens ao seu redor se tornam cada vez mais
grotescas e sinistras. Olhos, bocas e gritos horripilantes, se multiplicam. Assim, a princesa
se sente como se estivesse no centro de um redemoinho gigantesco que a circunda, ndo

podendo mais aguentar toda a pressédo do medo que a assola.

Fotograma 47 Fotograma 48

Fotograma 49

Branca de Neve corre em todas as diregdes e a floresta parece querer devora-la (Walt Disney 1937)

Além disso, destaca-se como um amplificador de tal sensagéo o cansaco que toma
conta de seu corpo. Dessa maneira, ela cai ao chdo, desmaiada de pavor. Para acentuar
mais a sensacdo de emog0Oes da personagem na cena final da fuga pela floresta, ocorre o
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efeito de transicdo, que é a sobreposicdo de imagens em forma de mesclagem, como se
uma imagem estivesse se “apagando” e outra “aparecendo”.

Nos fotogramas 47, 48 e 49 (pag. 119) sdo mostradas cenas e nelas existem a
analogia com filmes de terror porque “sdo os efeitos especiais aplicados a imagem que
geram o lado estranho da realidade como uma presenca fantasmagérica ou perturbadora”
(Elsaesser; Hagener, 2018, p. 171-172). Os elementos presentes na sequéncia da fuga —
figuras com aspectos fantasmagoricos, olhos que se sobressaem na escuriddo — que dura
pouco mais de um minuto, fazem parte das caracteristicas da Literatura Gotica, e podem
ser acrescentados nesse conjunto de caracteristicas a carga emocional que a personagem
de Branca de Neve carrega durante sua fuga, despertando no espectador uma espécie de
comocdo pelo drama sofrido pela jovem, essa comocao se da pela imagem acarretando
assim uma transferéncia de sentimentos. A estética de metaforas é apresentada nas cenas
em que a floresta parece viva com seus olhos, garras e bocas. S&o metéaforas visuais que
dao ao espectador a sensacdo de medo por sua estrutura espectral e por essa razao atingem
um valor simbdlico que ganha sentido por meio do contexto ambiental (GERBASE,
2009).

A floresta, que também é uma metéfora, representa o caminho que o heréi/heroina
deve percorrer para encontrar seu triunfo, pode até permanecer um tempo nele, mas no
final de sua jornada, a travessia pela floresta se fez necessaria. Por outro lado, a floresta
é um lugar bom, no qual pode haver vida, harmonia, protecdo e cura. Por esta razdo esta
associada a uma ambiguidade entre o0 sombrio e 0 luminoso.

O mitdlogo Joseph Campbell (1904-1987), acreditava que para o individuo
descobrir seu verdadeiro caminho era preciso conseguir sua felicidade, para ele existe
certa linearidade nos contos de fadas por meio do herdi puro, que ndo tem nenhum preparo
para realizar grandes feitos, mas que esta disposto a se entregar a provas que sdo as tarefas
em que o heroi tera que realizar algum feito ou travar lutas com animais ou bruxas e
depois de todos os enfrentamentos vird a harmonia que o resultado do que ele conquistou
no decorrer de sua jornada, na maioria das vezes ele salva ou liberta alguém. Para ele
existem trés fases distintas para esse proposito, que sdo: o chamado para a aventura, a
iniciagdo e o retorno.

O papel de heroina é atribuido a Branca de Neve nas fases que sdo descritas por
Campbell, estruturadas no conto dos Grimm, quando a menina, de apenas sete anos, se
vé perseguida pela malvada madrasta. O chamado para a aventura de Branca de Neve

comeca quando o cagador, por ordem da rainha, leva-a para a floresta com a missdo de
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mata-la. “Geralmente o herdi é fraco ou sem experiéncia no inicio” (O’CONNELL, 2010,
p. 56).

A iniciagdo se da quando ela enfrenta os perigos da floresta. “A pobre menina foi
deixada sozinha na vasta floresta. Estava tdo assustada que ficou a olhar para cada folha
de cada arvore, sem saber o que fazer. Depois comegou a correr, passando sobre pedras
pontudas e entre espinheiros” (TATAR, 2013, p. 100).

Essa configuracdo de obter aliados para enfrentar batalhas futuras é presente na
releitura feira para o cinema em A Branca de Neve e o Cacador (2012). A princesa se alia
ao cacador Eric e mais tarde, aos anfes para juntos enfrentarem o exército da rainha
Ravenna. Apds sair do castelo para adentrar na floresta negra, a personagem ainda se vé
cercada pelo perigo de ser capturada. Mas é necessario transpor esse perigo e enfrentar
o0s perigos da floresta para entdo comecar sua grande jornada, que é destruir a Rainha
Ravenna e reconquistar o reino.

Durante a fuga, Branca de Neve vai rumo a Floresta Negra e o cavalo branco cai
em uma regido de areia movedica e € ali sugado, enquanto isso os soldados de Ravenna
aproximam-se da floresta. Os soldados recuam e a princesa se perde e cai ho que pode ser
descrito como um limbo — regido localizada entre o céu e o inferno — o solo é coberto de
lama, as arvores estdo secas, ha passaros mortos e criaturas asquerosas como escorpides,
lagartas, baratas e vermes.

Nos fotogramas 50 e 51 na versdo filmica de Rupert Sanders (2012), os roteiristas
ddo vida a criaturas monstruosas que grunhem e tentam impedir que Branca de Neve
prossiga em frente no seu caminho. Ha flores que se desintegram e transformam-se em
liquido negro que tomam conta da superficie. Arvores que ganham vida cujos galhos se
assemelham a garras que querem aprisiona-la. Aves que a atacam, urros de animais
ferozes que a amedrontam.

Essas cenas produzidas no filme de Sanders s&o muito semelhantes as sequéncias
da animacdo da Disney de 1937. Os roteiristas usaram processos de criacdo e
reinterpretacdo e deram origem a um roteiro cujos elementos que formam o cenério sdo
classificados como sombrios e obscuros. O cenério dantesco de assombragdes e gritos sao
perturbadores nas duas versdes. Encenagdes semelhantes as da animagéo de Walt Disney
transportam o espectador a um mundo fantasioso e repleto de simbologia que da vida ao
enredo em suas diversas facetas de dramaturgia.

O cenério criado pelos roteiristas de Sanders é de um universo mental de paranoia

que introduz afetos fortes de ansiedade, ameaca e medo, sem a presenca de suspense ou
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violéncia, semelhantes a efeitos psicodélicos e outras abstracBes que se classificariam
como imagens mentais. As imagens mentais desafiam a percepcdo do espectador quando
elas possuem carater rapido e fantasmagorico, o campo das imagens mentais é a
imagina¢ao do individuo que vive a experiéncia de “ver com os olhos da mente” essa
expressdo é descrita por Stephen Kosslyn que traduz o conceito de que a mente pode
produzir imagens que sdo compostas de sons, cores, movimentos, temperaturas, aromas
e outros elementos, isso significa dizer que essa imagem pode ter todas as caracteristicas

de uma realidade material. As imagens mentais sdo simbolos que sdo criados no

consciente e no inconsciente.

Fotograma 50 Fotograma 51
A " X ' 3

Branca de Neve e 0 monstro Branca de Neve nas garras da morte no interior da floresta

Fotograma 52

Branca de Neve no Gtero da floresta.

Nos fotogramas 50, 51 e 52 mostram 0s mesmos elementos da fantasmagoria
gotica que sdo representados nas duas versdes, na de Sanders (2012) e na da Disney
(1937). Neste caso, o diretor Rupert Sanders se apropriou da sequéncia da fuga pela
floresta criada pelos roteiristas da Disney e usou do processo da intertextualidade com

outras literaturas, assim como também, na sequéncia da morte de Ravenna. A utilizacdo
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do processo de remake pode ser observada na sequéncia que o roteirista de Branca de
Neve e o Cacador fez ao produzir a encenacdo da fuga de Branca de Neve através da
floresta, semelhante as encenagdes que foram criadas pelos roteiristas da Disney. Quando
um filme é produzido sem mudar a historia o processo utilizado € o remake, na referida
encenacdo é caracterizado esse processo pela presenca de elementos que incorporam a
mesma ambientacdo que os roteiristas dos Studios Walt Disney criaram para a versao
animada.

A floresta, entdo, pode ser considerada uma personagem que faz o papel de um
algoz, cuja missdo € de revelar para o her6i que sua jornada é uma viagem para 0
amadurecimento e conhecimento de uma nova vida. No fotograma 52 (pag. 122) a floresta
€ mostrada como um simbolo universal, que se relaciona com a origem da vida, ao Utero
e ao feminino.

A imagem de Branca de Neve sendo enquadrada de um plano geral para um plano
médio que se encerra em um plongée, que é o enquadramento de um angulo do alto feito
com camera que vem de cima para baixo dando uma configuracdo de que a floresta
envolve o corpo de Branca de Neve, que depois de muito correr pela floresta, bate a
cabeca e cai ao chdo na posicao fetal no meio da floresta.

Observa-se a imagem semelhante a um feto no Utero. Essa posicdo representa a
maternidade, em que a figura da mae esta conectada a terra e ao mar; a vida e a morte se
coadunam num circulo infinito. “Nascer € sair do ventre da mae; morrer ¢ retornar a terra”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2020, p. 650). Isso, retrata-se uma simbologia de que
Branca de Neve renascera para comandar sua mais ardua batalha que estd prestes a

acontecer, dando énfase ao nascimento de uma heroina.

3. CAPI"[ULO I1l: A EVOLUCAO DE BRANCA DE NEVE EM SUAS
VERSOES
3.1. Avreificagdo da mulher nos contos de fadas: um processo regressivo

O conceito de reificacdo (em alemao verdinglichung) € literalmente: "transformar
uma ideia em uma coisa" (do latim res: "coisa"; ou versachlichung, literalmente
"objetificacdo™). Também pode ser a reducdo do ser humano a valores materialistas.
Sendo a reificagdo um deslocamento de ac¢bes de determinado individuo, os contos de
fadas retratam ““a princesa” como uma figura que ocupa uma posi¢ao submissa, apesar de

pertencer a realeza é submetida ao processo reificagdo por parte de outras mulheres por
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meio de um conflito pessoal que envolve sentimentos negativos como ciume e inveja.
Dentre as versdes do conto de Branca de Neve, para quem conhece pelo menos uma
dezena delas, concordara que sua tematica € intrigante.

Segundo Adorno (1998), a reificacdo se faz pelo processo de um comportamento
regressivo quando o agente da acdo esté se sentido forcado a mudar suas condutas. Essa
mudanga ocorre por efeito de uma pressdo externa que forga o sujeito a receber
responsabilidades que ndo sdo suas. Nos contos de fadas as vitimas do processo de
reificacdo sdo as mulheres que podem ser princesas, donzelas, meninas Orfas que sdo
vistas pelas madrastas e bruxas como aquelas que interferem pela sua existéncia. Essas
sdo as personagens femininas que aparecem nos contos de fadas. No geral s&o
representacdes de heroinas ou vilds. Apesar de serem vistas como heroinas, podem
parecer frageis e ingénuas e em determinada situacao da narrativa, elas podem se tornar
mulheres fortes e determinadas, como a Branca de Neve da versdo de Rupert Sanders,
mas ndo antes de terem sido vitimas da maldade de alguem.

A relacdo de mae e filha, nos contos de fadas, € vista como uma profecia que se
cumpre por meio de uma concepc¢do magica e apds a morte da méae abre-se 0 espaco para
a chegada da terceira mulher que formara a trilogia mée/filha (enteada)/madrasta. Para
uma crianga o falecimento da mde desperta os sentimentos de auséncia, abandono,
soliddo, saudade. Todos esses sentimentos causam na crianca grande dor e sofrimento.
Branca de Neve fica desolada com a morte da méde, mesmo com os cuidados do pai e dos
criados do palacio. A morte da mae ndo seré superada, apenas o tempo fara com que essa
auséncia seja amenizada, contudo, nunca esquecida.

Para ndo macular a imagem da mée, os Irmdos Grimm a transformaram em
madrasta, criando assim o arquétipo da madrasta ma. Essa madrasta é obcecada pela
beleza, quando se sente ameacgada pela enteada inicia um duelo de ego, no qual
prevalecerd a maldade gerada pelo ciime e a destruicdo de sua rival, mesmo que essa
rival ndo tenha a consciéncia de que sua existéncia possa incomodar a vida de outra
pessoa. Porém o poder da bondade e da fé atribuidos a enteada sdo elementos residuais
pelos quais um novo tempo sera reconstruido. A madrasta recebe seu castigo e a enteada
sai vitoriosa.

As vilds sdo as madrastas e bruxas que algumas vezes se redimem e tém, também,
seus dias de princesas, como, Malévola a bruxa que amaldicoou Aurora, a filha do homem
que a iludiu, essa é uma versao filmica do conto A Bela Adormecida, dos Irmédos Grimm,

que foi adaptado para o cinema no ano de 2014, dirigida por Robert Stromberg. Porém
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no geral, as vilds sdo castigadas pelos seus maus feitos. Em algumas versfes das
narrativas dos contos de fadas em relacdo a representatividade das personagens do espaco
feminino, remetem suas a¢des a grandes fatos historicos ou a personagens reais como no
caso da personagem de Branca de Neve de Rupert Sanders que utilizou da adaptacdo do
tipo analogia, transformando a heroina em uma guerreira semelhante a Joana D"arc.

No conto dos Irmdos Grimm a infancia de Branca de Neve ¢é implicita. Ela é a
crianca que vai incomodar a rainha pelo simples fato de sua beleza ofuscar a dela, basta
isso para que se torne alvo de uma vinganca. Sua concep¢do méagica a transforma em uma
personagem predestinada a ser libertada de um destino cruel: o sono da morte. Apds sofrer
0 dano do sono da morte ela é trazida de volta & harmonia e paz de todo um reino pelo
principe que se apaixona por ela. Como uma premiacao por sua bondade e resiliéncia
volta a vida, ndo pelo beijo do amor, mas depois que os criados do principe tropecam com
0 caixdo, e apds um solavanco o pedaco da macd envenenada sai da garganta de Branca
de Neve.

Provavelmente o conto de Branca de Neve tenha sido narrado pela primeira vez
por meio da tradicdo oral, quando a crianca, segundo James A. Schultz, era considerada
um “adulto imperfeito” e consequentemente, “deficiente”, o que fazia dela um individuo
subordinado ao adulto, sendo assim, caracterizada a sua reificacdo. Por esta razéo os
primeiros contos de fadas ndo se destinavam as criancgas. Era entretenimento de adultos.

A crianca e a mulher como representatividades nos contos de fadas simbolizam a
luta do cotidiano em suas condigdes humanas e s&o canais de confluéncias para
enfrentarem as suas jornadas atuando como heroinas ou vilds. Sendo essas
representatividades externadas por meio de sentimentos como: submissdo, obediéncia,
humildade e resignacdo colocam essas duas categorias existenciais — crianca e mulher —
como alguém que assume responsabilidades para as quais ndo estava preparado a exercer,
dessa forma sofre o processo de reificagéo.

Tais representatividades tomaram um novo rumo a partir da criagdo de paradigmas
que permitiram novas interpretacfes para explicar o que esta implicito nos textos que
servem de fontes para as analises literarias em relacdo ao protagonismo feminino.
Segundo Lajolo e Zilberman a partir da década de 1970 as acBes das personagens
femininas sofreram mudancas para desmitificar a posicdo de princesa e dar a essas
personagens posi¢des mais atuantes no sentido de fazer suas préprias escolhas e
consequentemente ganhar um espaco social no qual possa reconstruir sua emancipagéo

como mulher, ser social, individuo politico e intelectual.
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3.2. Mitos e arquétipos presentes no conto de Branca de Neve dos Irmdos Grimm

Os mitos presentes no conto da Branca de Neve sdo: mito da vaidade e mito da
mulher perigosa. Os arquétipos sdo: donzela (a princesa), mae e bruxa.

Branca de Neve foi vitima de sua vaidade, inconscientemente, ela possibilita sua
seducdo pela madrasta, ao que Propp chama de transgresséo e cumplicidade, funcdes
acometidas pela jovem vaidosa, apesar de ter sido advertida pelos anBes para nao confiar
em estranhos; ela desobedece e com isso ocorre a funcdo ardil ou armadilha acometida
pela madrasta.

Branca de Neve ndo teve medo de uma senhora inofensiva, foi o chamado dos
valores mundanos que a fizeram displicente e ela se rendeu a sua vaidade e foi engana
por sua madrasta. A personagem da rainha Ravenna esta diretamente ligada ao mito das
mulheres perigosas na questdo literaria que estabelece o surgimento dessa mulher
perigosa relacionada as fadas quando acontece “o processo de valorizagdo e idealizagdo
da mulher, simbolizando-a como o ser ambiguo e misterioso que detém o poder sobre 0s
destinos dos homens e se identifica com a propria vida”. (COELHO, 2010, p. 46)

A origem da mulher perigosa pode ser esclarecida com anatema de Lilith, que
representa a forca de um espirito livre que ndo se deixa ser contido e por essa esséncia de
liberdade feminina ¢ atribuido a ela um poder demoniaco. “Lilith rompe os grilhdes do
relacionamento de poder entre os homens e as mulheres que resulta do patriarcado”
(KOLTUV, 2017, p. 49). Mediante a essa singularidade de ndo se curvar ante as regras
impostas por um mundo masculino, Lilith torna-se um simbolo do perigo ao ponto de
duelar com outras mulheres.

As mulheres perigosas possuem essa natureza por estarem relacionadas a emocao
humana. O conceito de mito, em suposic¢do, esté relacionado a um evento ocorrido antes
que tivesse a escrita, a existéncia do mito estd no tempo e no espaco dos individuos em
todas as culturas. Entre outras relacdes, estd vinculado a condicdo humana. A razéo de
Ravenna ser relacionada as mulheres perigosas € devido a sua natureza de ser vingativa,
0 que a torna perigosa, nao so pelas dificuldades que teve de passar devido a pobreza, o
que mais proporcionou no desenvolvimento desse comportamento foi, provavelmente, a
necessidade de defesa do abuso que sofreu por parte de homens mais velhos. Esse
historico de abuso faz com que Ravenna use dos seus atributos da beleza e da sexualidade

para se aproximar dos homens, seduzi-los, mata-los e usurpar seus reinos. Ravenna torna-
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se uma referéncia ao mito da mulher perigosa porque reside nela a forca da vinganca
instituida pela dor e méagoa causadas a ela.

Ela fazia parte da populacdo de moradores de uma aldeia que foi saqueada, essa
populacéo era explorada, necessitada e faminta. Homens, mulheres e criancas que sofriam
injusticas por parte de reis cruéis e grupos de barbaros. Ravenna foi levada a forga por
homens inescrupulosos que vieram de longe, falavam outras linguas e tinham outros
costumes. Menina ainda — Ravenna juntamente com seu irméo Finn — foi retirada do seio
de sua familia. Passou por privacdes, enfrentou medos, foi escravizada e abusada
sexualmente, revendida como mercadoria. Somente a natureza humana de Ravenna a
condicionou a ser uma sobrevivente para maquinar sua vinganga contra o mundo.

Essa referéncia se da também pela existéncia do mito dos vigilantes, que foi uma
revolta dos anjos contra Deus, esses seres angelicais que se sentiram atraidos pela beleza
das filhas dos homens — as mulheres que habitavam a Terra — mesmo sabendo que iriam
ser castigados coabitaram com elas e deram origem aos gigantes, hd uma referéncia
biblica no livro do Génesis — Em Génesis 6,1-4 € relatado que os filhos de Deus viram
que as filhas dos homens eram belas e as escolheram como esposas; e, mais adiante, fala
que geraram filhos gigantes — a respeito desse fato também ha registro no livro apécrifo
de Enoque — na versdo etiope de Enoque 7, 3-6 afirma-se que os gigantes, (nefilim) eram
os filhos da unido espuria dos anjos com as mulheres da Terra.

Destaca-se aqui 0 ato sexual e a morte, como dois movimentos opostos que fazem
parte da vida dos individuos num contexto racional de que o ato sexual pertence ao corpo
humano de forma instintiva e natural; e a morte € uma perda rapida, natural e imprevisivel.
Ravenna toma posse dos dois movimentos — sexualidade e morte — para, como uma femme
fatalle, assumir a condicdo animalista da aranha viGva negra, que apds a copula mata e
devora 0 macho, estereotipando assim, uma assassina de homens. Outro inseto que traz
uma referéncia a essa relacdo do ato sexual e a morte é o louva-a-deus fémea, que devora
0 louva-a-deus macho apds a cOpula para garantir nutrientes para que 0S 0VOS Se
mantenham fecundados.

O arquétipo da donzela é representado pela personagem de Branca de Neve, que
foi a primeira princesa configurada para o cinema com caracteristicas que revela uma
mulher crista, prendada, criada no regime da sociedade patriarcal que segue as regras para
a formagéo de uma mulher subserviente e dona de casa ideal que arruma, varre, limpa,
lava, cozinha e se rende a todas as vontades de uma for¢ca masculina, em todas as versoes

existentes do conto essa donzela sempre é vitima da propria ingenuidade. Contudo,
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donzela ndo é sinbnimo de inocéncia e sim de liberdade e alegria de viver, marcada pela
juventude — estaria entre a puberdade e os vinte anos — e a despreocupagao com 0s eventos
da vida (PRIETO, 2012).

A princesa dos contos de fadas € mostrada na narrativa como uma jovem inutil,
submissa, sem vez e sem voz, embora com titulo de princesa. Sua vida e felicidade — se é
que é ou sera feliz — depende de um homem, que enfrentara a seu favor os algozes que a
impedem de ser reconhecida como uma participante da sociedade familiar. Ela € um
elemento que compord o casamento para uma estabilizacdo econémica, pois sua
existéncia esté relacionada a ascenséo social.

No conto dos Irméos Grimm, Branca de Neve tem sete anos, segundo Corso;
Corso (2006) esse detalhe desapareceu dos relatos contemporaneos. Na versdo animada
de Walt Disney ela tem entre 14 a 16 anos, assim como nas ilustracfes das versdes mais
tradicionais a heroina é representada na fase da adolescéncia, pois somente quando perde
a condicdo da infantilidade é que representa uma ameaca para a madrasta, a mulher
madura. Na releitura de Rupert Sanders ela é configurada pela jovem em fase adulta. A
questdo dos sete anos € atribuida a época em que essas narrativas foram produzidas,
segundo Aries (1981), a idade de 7 anos era marcada como o fim da inféncia, e também
ao “momento em que a menina comeca a apresentar algum interesse pelos atributos de
feminilidade, como roupas e comportamento” (Corso; Corso, 2006, p. 78).

O arquétipo da mde aparece na maioria dos contos de fadas, essa mée é sempre
uma mulher que deseja ter um(a) filho(a) e seu desejo é atendido de forma maégica; esse
pedido € ouvido ou por um elemento natureza; ou € um ser magico ou outra mulher que
ouve sua prece em conceber uma crianga. Nos primeiros contos de fadas a mée era uma
pessoa ma que tramava contra os proprios filhos. Mas, com o passar do tempo e com as
traducOes e interpretacdes que esses contos de tradigdo oral foram sofrendo, a figura da
mée passou a ser substituida pela madrasta com a intencdo de ndo macular a imagem da
mde. Essa informag&o é atribuida aos Irméos Grimm quando em suas versdes mudaram a
natureza de mée para madrasta e a substituiram por outra mulher que ndo tendo nenhum
vinculo com a referida crianca ganham a natureza da madrasta ma.

A mée é simbolo de seguranca, calor, ternura, alimentacdo. Contudo, pode
simbolizar também, opressdo e castracdo. Essa dualidade de simbolismo pode ser
entendida como um paradoxo, pois a0 mesmo tempo, que protege ela domina. Como um
arquétipo moderno é a primeira forma do inconsciente e assume dois aspectos: um

construtivo; outro destrutivo. O primeiro traz uma mae que mantém uma estabilidade



129

tranquilizadora e uma matriz nutridora de seguranca e calor. E o segundo, configura a
mae dominadora que se torna hostil instalando o medo, inconscientemente.

Nos contos de fadas essa representacdo € traduzida por meio de uma bela rainha
ou uma mulher de bom coracdo que vive em um lar agradavel que deseja um(a) filho(a)
e essa concepgdo se da de forma mégica. Mas, infelizmente, ela morre e passa a ser uma
presenca espiritual que continua a proteger essa crianga que ela tanto desejou. O aspecto
destrutivo esta ligado ao arquétipo mae do “nao eu”. Esse “ndo eu” ¢ o ressentimento
hostil da dominacdo da mae sobre o(a) filho(a). Neste caso nasce a figura de outra mée
que carrega com ela sofrimento e trabalho arduo e somado a isso temos a cobica, inveja,
ciimes, luxuria, preguica e ingratiddo que preenchem seus dias. Ela ira tomar o lugar da
mée cuja memoria ndo pode ser maculada, surge assim, a madrasta (MELLON, 2006).

O surgimento da figura da madrasta pode ser atribuido também aos Irmaos
Grimm, pois eles querendo ndo macular a imagem da mae, preferiram que ela morresse
para dar lugar a mulher que assume o papel da nova esposa do pai. Pois, uma mée tdo boa
que desejou o nascimento de um(a) filho(a) ndo pode desenvolver por essa crianca
sentimentos hostis como a inveja e o ciime. A madrasta que surge € para mostrar que na
relacdo madrasta e enteada ndo ha lugar para o amor materno.

O arquétipo da bruxa esta relacionado a maldade e ao poder da magia. Nao ha
feitico ou maldade que ndo possa ser realizado por ela. O perfil dessa mulher € de ser
velha e maldosa, sua fisionomia pode ser a de uma ogra, madrasta ou sogra. Maria Tatar
afirma que as madrastas, bruxas e sogras sdo apenas substantivos diferentes para a mesma
representacdo de uma vild, cujo objetivo é fazer com que a donzela seja expulsa de sua
casa e ndo consiga uma ascensao social (HUECK, 2016).

As bruxas realmente existiram. Geralmente o perfil tracado dessas mulheres era o
motivo para serem perseguidas e muitas das vezes mortas, bastava ser mulher, ndo
importava a idade, mas no geral a relacionavam a velhice — que na Idade Meédia
significava ter entre 40 e 50 anos, pois a expectativa de vida era essa — juntando com a
viuvez e se fossem conhecedoras dos efeitos de ervas ou fossem parteiras — segundo um
dos manuais da Inquisicdo “ninguém causa mais dano a Fé Crista do que as parteiras”
(HUECK, 2016, p. 198), um agravante a mais para as parteiras € que havia muita
mortalidade infantil nessa época, elas eram acusadas de promover a morte dos recém-
nascidos com a finalidade de usa-los em rituais macabros de sacrificio humano — as que
viviam isoladas e sem filhos também eram colocadas nessa lista. Estava ai tragada a

imagem de uma bruxa ou feiticeira.
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Sendo assim, as mulheres que exerciam profissdes populares ligadas a saide como
as curandeiras, as parteiras, as enfermeiras, as herbalistas estavam sempre na mira das
investigacOes feitas pela Igreja Catolica, pois tais atividades eram sempre ligadas a
situacOes que eram dificeis de serem explicadas como por que uma pessoa estava viva em
um dia e no outro morria de repente.

Sua apari¢do em feiras ou em lugares que apos sua passagem acontecesse algum
fendbmeno como uma tempestade, morte de uma crianca, praga nas plantacoes,
desaparecimento de rebanhos, um acidente com alguém, ou se alguém ficasse doente,
decorrente a uma discussdo em que estivessem envolvidos um morador e uma senhora
com as caracteristicas estranhas e macabras era o suficiente para alegarem que ali havia
estado uma bruxa langando um feitico e mediante a isso comegava entdo uma perseguicdo
insana.

Nos séculos XV e XVI ndo havia ninguém que ndo acreditasse em bruxas, mas
quem fez com que essa “fakenews” se propagasse foi a Igreja Catdlica, dentre essas
pessoas que diziam acreditar em bruxas estavam juristas e intelectuais, o que era um aval
sem precedentes para que pessoas mais humildes acreditassem piamente nesses relatos.

Porém, as maiores vitimas de acusacOes de bruxaria pertenciam as classes
inferiores, e essas vitimas foram muitas, alguns pesquisadores dizem que foram cerca de
9 milhdes, porém ha contestacdo por outros, com base em documentos histéoricos — pois
essa época foi documentada por cortes e tribunais locais europeus — que essas vitimas
chegaram a ser contabilizadas em 90 mil. Dessa quantidade, cinquenta por centro foram
executadas por um crime impossivel de ser cometido e que a confissdo era obtida por
meio de torturas (HUECK, 2016).

Como foi dito, a Igreja Catolica foi a responsavel pela perseguicédo as bruxas, isso
se deu a partir do século XV, antes disso ndo havia uma preocupacdo que afligisse a
cUpula religiosa em relacéo a existéncia de bruxaria.

Alguns tedlogos inspirados em Santo Agostinho comecaram a propagar a figura
do antagonista de Deus — 0s mais variados nomes foi-lhe atribuido: o cruz-credo, o
demédnio, o coisa-ruim, o capeta, o Diabo, o Satanas, Lucifer, o Belzebu. Nasce dessa
forma um aliado que seria 0 companheiro das bruxas com sua aparéncia de bode, com
chifres e cascos, a cor preta relacionada a coisas ruins. Assim como o Diabo ganha uma
fisionomia as bruxas ganham superpoderes e essa dupla passa a ser uma espécie de contra

catolicismo organizado.
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3.3. Branca de Neve, a guerreira versus Ravenna, a mulher perigosa

Branca de Neve ira confrontar Ravenna e levara consigo apenas a vontade de
sobrevivéncia. Ela ndo representa apenas uma princesa bonita, mas um simbolo da
esperanca e da fé. Apesar de ser a mais bela e justa dentre todas as princesas dos contos
de fadas, Branca de Neve sofre infortlnios e por esta razao esses sentimentos de esperanca
e fé serdo como escudos em sua luta, apesar de sua condi¢do de prisioneira, mantém seus
ritos de pessoa catdlica que sdao demonstrados quando esta presa na torre e faz suas
oracOes diariamente.

A historiadora Regine Pernoud (1978) no livro O Mito da Idade Média, relata que
a mulher tinha alguns prestigios dentro da sociedade eclesial, ndo lhe era negado o espaco
desde que sua participacdo fosse condicionada por determinacGes politico-religiosas.
Contudo o que ocorria era que as mulheres que ndo realizassem suas obrigacdes religiosas
eram consideradas “demonizadas e profanas”. A igreja catolica perseguiu a mulher por
considera-la inferior e também por associa-la ao profano, sendo assim “ao longo da
historia da expansao do cristianismo pelo mundo, foi sendo demonizada de uma forma
categorica e violenta” (ELOI, 2018, p. 12).

Nos fotogramas 53 e 54 retratam uma cena no filme de Sanders na qual a
personagem de Branca de Neve aparece com dois bonecos que representam para ela os
pais. Fecha os olhos, aperta os bonecos contra o peito e reza um Pai-Nosso, caracterizando
que a jovem € catdlica e relembrando um ritual da Igreja Catdlica que acontece durante a
cerimoOnia da missa em que os participantes rezam juntos. O close que é mostrado no
fotograma 54 representa a lembranca e devocdo de Branca de Neve aos pais dela, levando

a percepcao do espectador esse olhar que desperta a empatia.

Fotograma 53 Fotograma 54

Bonecos representam os pais de Branca de Neve (Sanders, 2012) Branca de Neve rezendo o Pai-Nosso (2012)



132

No fotograma 54 (pag. 131) (Sanders 2012) e no fotograma 55 (Walt Disney,
1937) a retratacédo da crenga religiosa fica marcada como ideia de sensibilidade aos ritos
religiosos.

Neste periodo historico da Idade Média a doutrina do Teocentrismo predominava,
a religido catdlica estava em voga. Os ritos e rezas eram comuns entre os habitantes das
cidades da época, principalmente antes de se recolherem para dormir. Para conseguir a
salvacdo era necessario temer a Deus.

No conto dos Irmdos Grimm, Branca de Neve, ap0s chegar a cabana dos andes,
come e escolhe uma cama e reza antes de dormir. “Rezou suas ora¢Oes e adormeceu
profundamente” (TATAR, 2013, p. 100). A tematica religiosa se faz presente e também
elementos moralizantes, como: a bondade, a caridade.

No fotograma 56, da versdo da Disney, Branca de Neve faz suas oracfes como
toda boa mocga de uma familia patriarcal, pois ela é uma jovem cristd, prendada e com
dotes para serem oferecidos aos futuros pretendentes, configurando o perfil da futura dona

de casa e boa esposa.

Fotograma 55

Branca de Neve orando (Walt Disney, 1937)

Na versdo de Sanders, a analogia entre a princesa Branca de Neve e a rainha
Ravenna fica explicita, pois ambas passaram por situa¢cbes semelhantes em suas
condic¢Bes humanas de serem mulheres e 0rfés, enfrentando sofrimentos e perdas em suas
naturezas humanas quando tiveram que fazer escolhas diferentes. Branca de Neve
escolheu vingar o pai e retomar o reino e Ravenna continuar em sua saga de destruir
reinos.

Segundo Hannah Arendt (2000), a condi¢do humana diferencia-se da natureza
humana. A primeira refere-se a individualidade e acGes mediante as situacfes que exijam

uma tomada de iniciativa para a solucdo de determinado problema, é regida de acordo
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com as formas de vida que o individuo delimita para si proprio para a sua sobrevivéncia.
A segunda esté relacionada a um conjunto de elementos das coisas que rodeiam o mundo
e essas coisas sdo inventadas e se fazem necessarias para a descoberta de nossas
limitacGes em fazer escolhas, € variada conforme o lugar em que se habita, com a época
da histdria em que se vive e com a cultura que é compartilhada por meio das facilidades
que esses inventos proporcionam ao individuo.

O filme de Rupert Sanders faz assim uma releitura do conto dos Irmédos Grimm,
exibindo uma ¢tica diferenciada em questdo dos contos de fadas rompendo as estruturas
narrativas convencionais e fixas existentes nos contos tradicionais que eram narrados
oralmente. Pois dentro das narrativas orais havia o contexto permanente de que as
personagens e acdes seguiam um padrdo proprio e envolto em uma estrutura basica de
uma situacao inicial, desenvolvimento e situacao final.

Sanders utiliza em sua releitura elementos linguisticos de outros textos e
protagoniza a figura do cagador. Com isso, as estruturas da condicdo humana e da
existéncia humana ganham contornos nas personagens de Branca de Neve e Ravenna
quando as duas mulheres se confrontam para finalmente resolverem suas diferencas
quanto as escolhas que tiveram que fazer diante a vida.

No dialogo da sequéncia entre Branca de Neve e Ravenna, quando as duas travam
a batalha final, pode-se dizer que esta mais para um mondélogo, pois Branca de Neve diz
somente uma frase: “Eu sou tudo que vocé ndo ¢”. Além de bela, ela ¢ bondosa e amada.
Uma fala de efeito na qual ficam estabelecidas as opinides de Branca de Neve em relagdo
ao poder de voz, antes ndo havia essa identidade e individualizagdo da sua personagem.

Branca de Neve mata sua madrasta, segundo (Martins, 2015, p. 70 apud Kristeva,
1989) “o matricidio ¢ nossa necessidade vital, porque, para que nos tornemos sujeitos
dentro de uma cultura patriarcal, devemos tornar abjeto o corpo materno”. A teoria de
Kristeva acerca da abjecao esclarece que é necessario que se construa a individualizacao
da mulher. Individualizacao essa, que para Branca de Neve se faz por meio da separagéo
da madrasta.

Para Kristeva (1989) o que causa a abjecdo € a perturbagéo da identidade, o abjeto
é perverso, mata em nome da vida e vive sob 0 comando da morte. Por essa razdo tem
que ser eliminado para que a identidade do individuo possa ser construida a partir da
“exclusdo de tudo aquilo” que possa ameagar o sistema ou a ordem estabelecida.

Ravenna é essa ameaca e por isso precisa ser eliminada, contudo ela ndo abre a

mé&o de seu poder somente por causa da beleza. Ela vai além da Rainha Ma do conto dos
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Irmdos Grimm e da animacgdo de Walt Disney. Elimina também o estere6tipo de bruxa,
porque ela ndo é ma por natureza. O mundo tornou-a assim, isto €, pelas condigdes a ela
impostas quando era apenas uma crianca. A vida nao lhe deu escolhas que a beneficiassem
e para compensar essa falta de opc¢des ela se viu numa floresta negra, sem rumo, sem
direcdo e s6 lhe restou ser o que conhecemos dela. Ravenna “ndo acata uma proibigdo,
uma regra, ou lei; mas as desvia, desencaminha, corrompe; usa-as, tira vantagem delas o
quanto pode, para nega-las [...] Corrupgdo € a sua aparéncia mais comum, mais 6bvia”
(MARTINS, 2015 apud KRISTEVA, 1982, p. 15).

Por sua vez, a vida Branca de Neve e o mundo a acolheu de bom grado. Seu
nascimento foi profetizado, ela foi desejada e amada, sua infancia foi feliz. Os momentos
de tristezas em sua vida foram dois: a morte de sua mée e a chegada de sua madrasta.
Duas vidas. Dois mundos. Duas mulheres. Uma dicotomia que se encerara em uma
batalha de vida e morte e no combate final s6 havera espago para uma das partes.

Ravenna vé Branca de Neve entrando no grande saldo do castelo e diz em tom de
provocacdo: “Vem! Venha e vingue seu pai que foi fraco demais para erguer as portas”.
Esse foi um chamado para a vinganca e Branca de Neve a ataca, dominada pela fdria de
uma filha que teve o pai assassinado. A condi¢do humana que Ihe foi imposta naquele
momento: vingar seu pai.

A batalha prossegue e Ravenna questiona a Branca de Neve enguanto a agarra
pelo rosto, obrigando-a a ver Eric, William e os soldados que estdo lutando: “Como se
sente? Sabendo que vocé é a causadora da morte deles? Esta vendo? Ndo somos téo
diferentes assim, somos?”” (Ravenna, Branca de Neve e o Cacgador, 2012).

Com essas palavras Ravenna quis responsabilizar Branca de Neve pelas mortes e
iguala-la em maldade, pois seus amigos estavam sendo mortos porque estavam defendo
o0 reino do rei Magnus. O desejo de Ravenna em fazer Branca de Neve se sentir culpada
em relacdo as mortes dos amigos é uma agéo tipica de quem néo aceita ser destruida e
quer fazer com que outra pessoa se sinta culpada na mesma proporgéao.

As duas mulheres jamais serdo iguais, distintas por uma dicotomia que as separa
em dois mundos paralelos no qual Ravenna é a Morte que leva todos e tudo a destruicéo;
e Branca de Neve a Ressurrei¢édo, sendo a promessa de Cura para todo o reino, que um
dia lhe foi usurpado e para as pessoas que habitam esse reino.

A resposta de Branca de Neve a Ravenna: “Eu sou tudo que vocé ndo ¢€”

desencadeia em Ravenna toda for¢a do mal que ela representa. Realmente, Ravenna sé se
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iguala & Branca de Neve em trés coisas: & mulher, 6rfa e bela. Nos demais aspectos faltam
atributos a Ravenna, principalmente o mais nobre de todos: o amor.

Mediante a resposta de Branca de Neve, Ravenna fica furiosa e brada em meio ao
fogo, como uma figura diabolica e imortal que ninguém e nada pode derrotar. A sequéncia
de Ravenna dentro do fogo foi uma reinterpretacdo e criagdo por parte dos roteiristas. O
processo de intertextualizagdo pode ser reconhecido por meio da personagem de Ela, uma
feiticeira que fazia o ritual para manter a imortalidade entrando em uma fogueira.

Quando Ravenna esta no meio do fogo, essa cena é analoga a cena do filme Ela,
a Feiticeira (She), produzido em 1935, sob a direcdo de Irving Pichel e Lansing C.
Holden, baseado no livro homonimo de Henry Rider Harggard, publicado em 1887. Com
toda a fdria de toda uma vida, de muitas vidas como ela mesma disse, amaldigoou o
mundo e Ihe ofereceu a rainha que merecia. Ela iria pagar na mesma moeda para 0 mundo
0 que ela recebeu da vida: dor, medo, destruicdo, abandono e morte.

O roteirista d& personalidade a uma Ravenna ndo pode ser comparada apenas a
uma vila. Ela é quem da vida a guerreira que se tornou Branca de Neve, que vem para
reivindicar o trono e seu reinado. Nos contos de fadas tem sempre a figura de uma mulher
maldosa que esses contos poderiam até ser denominados contos de bruxas, pois “ha muito
mais dessas mulheres malignas nas narrativas do que de pequenos serezinhos encantados
com asas” (HUECK, 2016, p. 191), sem elas ndo haveria as princesas e os herois.

Na cena do confronto das duas mulheres fica evidente ndo so a existéncia da luta
corporal que Propp chama de combate (sintagma XV1), no qual o herdi e 0 seu antagonista
se defrontam em combate direto, mas também existe 0 embate entre o0 que é a vida e o
mundo.

O espectador pode perceber que a vida de Ravenna, na verdade, foi dificil e por
esta razdo cresceu com uma Vvisdo pessimista do mundo. Para que essa percepcao seja
adquirida o roteirista cria uma sequéncia prequel (explora uma historia anterior que conta
como foi 0 surgimento de Ravenna e até lhe atribui um nome). Contudo ndo se trata de
um prequel em sua estrutura completa, que € o filme produzido com a finalidade de contar
uma historia anterior a outra.

Nos fotogramas 56, 57 e 58 (pag, 136) mostram Ravenna que brada ferozmente
em direcdo a Branca de Neve que esta caida ao chdo depois de ser arremessada pelos ares
com toda a forga da magia de Ravenna, cuja expressao do rosto muda e se transfigura.
Seus olhos se arregalam e sua boca se contorce de maneira que todo 0 seu corpo estremece

de 6dio da vida e do mundo e brada num éxtase enlouquecedor: “Vocé ndo pode me
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derrotar!” Eu ja vivi muitas vidas! Eu destrui reinos inteiros e eu tenho poderes que estdo
além da sua compreensdo. Eu nunca vou parar! Nunca! Eu vou dar a este mundo

miseravel a rainha que ele merece!”

Fotograma 56 Fotograma 57

?
e

Fotograma 58

>

Ravenna amaldigoa o0 mundo: “Eu vou dar a este mundo miseravel a rainha que ele merece!”

Nessa sequéncia mostra que Ravenna foi vitima e tudo Ihe foi tirado cedo e
dolorosamente. Seus pais, sua casa e a esperanca de uma vida sem violéncia, pois pedir
para ser feliz era quase que impossivel para meninas que moravam em povoados ao redor
de castelos. Era comum que os reis violentarem virgens de um povoado conquistado.

No mundo em que Ravenna cresceu, num periodo feudal, o sistema patriarcal era
predominante e isso dificultava ainda mais esperar por uma vida feliz, principalmente
para as mulheres. A mulher era vitima de maus tratos e tratadas como mercadorias.

A dramaticidade representada pela personagem de Ravenna mostra que nao aceita
amorte, ela & a propria morte e ndo ird se arrepender nem se redimir de suas maldades. A
rainha Ravenna configura a alegoria da morte por meio de seu desejo de vinganca. Ela se

coloca no lugar da morte para destruir a todos que cruzarem seu caminho. Para entendé-
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la nessa configuracdo € necessario saber que em toda sua vida, desde a inféncia, ela foi
testemunha de dor, destrui¢do e morte.

A trilogia perfeita para compor um legado de maldade. Legado que Ravenna havia
herdado na infancia, quando sua mée fez um feitico para que a beleza dela fosse seu maior
poder. Esse poderia ser quebrado quando surgisse uma mulher mais bela do que ela. Seu
maior empecilho para se manter no poder; ndo sé como rainha, sobretudo como a mulher
mais bela do mundo.

No livro de Serena Valentino (2016) A mais bela de todas — A histéria da Rainha
M4, a autora retrata a origem da Rainha Ma em uma OGtica que traz a tona uma verdade
escondida por meio de uma verséo que faz o leitor perceber que a partir de atitudes como
as do pai da Rainha (nome que recebeu a antagonista da narrativa), o Artesdo de Espelhos,
a natureza de uma pessoa pode ser manipulada e modificada. Nessa versdo a Rainha é
uma menina cujo pai a culpava pela morte da esposa.

Diferente de Malévola, a madrasta de Aurora. Na versdo filmica de Malévola
(2014), baseada no conto de fadas A Bela Adormecida, dos Irmédos Grimm, dirigida por
Robert Stromberg, a protagonista era uma jovem bela e bondosa que depois de uma
traicdo de seu amante, amaldigoou a filha dele, Aurora. Mais tarde percebe que a crianga
é a chave para a sua felicidade e por essa razdo se redimiu de suas maldades e conseguiu
por conta de seu envolvimento afetivo, seu “final feliz”.

Em uma entrevista ao Jornal Folha de S&o Paulo, no dia 01 de junho de 2012, dia
da estreia do filme, concedida ao correspondente internacional em Londres, o repérter
Rodrigo Russo, o diretor argumentou que sua intencdo foi comparar sua Branca de Neve
com a guerreira Joana D arc®, uma jovem mulher que viveu na Idade Média.

Em seus discursos Joana D arc incentivava os soldados a lutarem por suas
liberdades e a de seu pais, a Franga. Com a mesma finalidade de liberdade, Branca de
Neve discursa aos homens e mulheres que conseguiu recrutar para lutar ao seu lado em
defesa do reino, apos ter conseguido fugir da masmorra do castelo em que era prisioneira
desde sua infancia.

De um lado uma jovem que quando crianga foi aprisionada na masmorra do

castelo, onde outrora fora princesa, apesar das condi¢Ges precarias em que Se viveu por

9 Heroina francesa e santa canonizada pela Igreja Catdlica, em 1920. Nasceu em Domrémy, nordeste da
Franca em 1412. Conhecida por seus feitos durante a Guerra dos Cem Anos. Liderou o exército francés que
venceu a guerra contra o exército inglés em 1453. Capturada pelos ingleses foi julgada e condenada a
morrer na fogueira sob acusagdo de mais de 70 crimes. Morreu em Rouen em 1431, com 19 anos.
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muitos anos, cresceu e tornou-se uma bela mulher. Do outro, uma mulher egoista,
arrogante, perversa e com um poder sobrenatural de manter-se jovem, por meio de
sacrificios de belas jovens de quem arranca e devora os coracBes. Duas forcas
divergentes: uma representa o bem é a outra 0 mal. Essa divisdo facilita a compreenséo
dos valores basicos da conduta humana, ¢ uma dicotomia que se faz presente nos contos
de fadas por meio do maniqueismo.

A presenga do maniqueismo nos contos de fadas se faz por meio das emocdes
opostas de uma complexidade de sentimentos contraditérios. De um lado as emocdes
positivas e de outro as emocgodes negativas. O movimento de desconstrugéo e de adaptacao
dos novos contos de fadas que estdo sendo versados para o cinema tendo como texto fonte
as historias classicas infantis abrem espaco para mudancas de acGes das personagens,
podendo sofrer combinac6es de elementos de diversas fontes.

Em relagdo as duas personagens Branca de Neve e Ravenna a questdo do
maniqueismo é vigente e mostra duas for¢as que fomentam uma reflexdo sobre os
opostos. A existéncia do mal da origem ao heroismo, assim como sem o sofrimento nédo
haveria espaco para uma recompensa, 0 mal é colocado como um obstaculo que tem que
ser destruido para que prevaleca o mundo da magia, da fantasia, do sobrenatural em um
lugar que tudo é possivel.

Nesse mundo ha a presenca da feiticeira Ravenna é a madrasta ma que possui
caracteristicas marcantes: orgulhosa, geniosa, soberba. Em primeiro plano da narrativa,
coloca-se como uma mulher fragil e vitima de maus-tratos e convence o rei de torna-la
sua rainha.

Na versdo filmica de Sanders, Ravenna é caracterizada como uma mulher bela,
invejosa e vingativa. Contudo, o seu maior medo é perder o poder da beleza. Sua inveja
se da pelo fato de ela ndo admitir que exista outra mulher que a supere em beleza, pois
isso lhe causa enfraquecimento e ira. Sua vinganca e porque foi explorada e estuprada
pelos homens, por ser mulher e ser bela.

Essa violéncia da qual Ravenna foi vitima a transformou em uma mulher amarga
e vingativa para qual a vida trouxe dores e magoas e a partir dessa transformacéo ela mata
a donzela que era e faz nascer a bruxa que odeia 0s homens e deseja vinganca.

Assim como aconteceu com a jovem e bela Medusa, que ap0s ser estuprada pelo
deus Poseidon é castigada pela deusa Atena cabendo a ela a culpa pelo delito do deus,

sendo assim transformada em uma gérgona, com serpentes no lugar dos cabelos e com o
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poder de petrificar os homens com seu olhar. Simbolicamente, a Medusa é a mulher
solitaria e incapaz de amar e se deixar ser amada porque foi vitima de abuso sexual.

Também na narrativa filmica Branca de Neve e o Cacador, diferente de Ravenna
temos a princesa Branca de Neve, a menina que tanto foi desejada e amada pela mée, seus
primeiros anos de vida foram de mimos e cuidados. Cercada de toda a protecdo,
admiracdo e carinho que uma crianga necessita para um crescimento saudavel e feliz, “era
admirada por todo reino, ndo apenas pelo seu espirito intrépido, mas também por sua
beleza” (Branca de Neve e o cacador, 2012).

A infancia da menina, no entanto, foi marcada pela dor da perda da mée, quando
ela contava com aproximadamente sete anos, sua mae morreu. A narrativa do filme
registra que: “o inverno seguinte ficou marcado como o mais dificil de todos nas
lembrangas da menina, a mae de Branca de Neve falecera” (Branca de Neve e o cagador,
2012).

3.4. Branca de Neve: a trajetdria da Bela Princesa a Rainha Guerreira

O reinado de Ravenna tem seu fim quando Branca de Neve, ap6s acordar do feitico
da morte que Ihe fora lancado, alia-se ao seu tio, 0 duque Hammond, e ao seu respectivo
exército. A princesa clama ao povo que também faca parte da batalha contra Ravenna

(fotograma 59). Seu discurso incita a reconquista de tudo que se havia perdido.

Fotograma 59

Ap0s sua “ressurrei¢do” Branca de Neve discursa para os suditos em conclamacéo para a grande batalha que vird (Branca de Neve e
o Cagador, 2012, Rupert Sanders)

Em suas palavras estdo a forca necessaria para que renasca a vontade de viver 0s
dias de outrora, num tempo que reinava a paz, a felicidade e a harmonia. Em seu discurso
vigoroso as esperangas da populagéo sdo renovadas e quem a escutava lanca a confianca

nas palavras da princesa guerreira:
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Devemos cavalgar como um turbilh&o sobre as cores do estandarte do meu pai.
Do gelo as chamas, das chamas ao gelo. O ferro vai derreter e ele ird contorcer-
se por dentro. Por todos esses anos eu s6 conheci a escuriddo, mas quando 0s
meus olhos se abriram, eu vi a luz mais brilhante e eu sei que essa luz arde em
todos vocés. As brasas precisam se inflamar. O ferro se tornara espada. Eu
serei sua espada! Forjada pelo fogo, que eu sei que existe no coracéo de vocés!
Porgue eu vi o que ela vé. Eu sei 0 que ela sabe. Eu posso mata-la! E eu prefiro
morrer hoje do que viver nesta morte mais um dia! Quem cavalgara comigo?
Quem estara do meu lado? (Fotograma 60).

O chamado para a batalha contra Ravenna feito por Branca de Neve aos seus
suditos € constituido de uma linguagem emotiva que ecoa com vigor restabelecendo a
esperanca e a vontade de resgatar a vida que eles tinham antes de serem banidos do castelo
pela Rainha Ravenna — essa cena caracteriza a identificacdo secundaria da empatia que
mostra a situacdo vivida pelo protagonista.

O fotograma 59 (pag. 139) é uma tomada geral de cena — primeiro nivel de
identificacdo do processo de empatia — na qual a figura da princesa Branca de Neve
centralizada e cercada pelas pessoas que a ouvem tem a intengéo de despertar a comogéo
no espectador.

Nesse caso, a cena no enquadramento geral, no qual aparece a protagonista e o
povo é a representacdo do primeiro nivel; e o discurso da princesa incitando o povo a
batalha contra Ravenna é a representacdo do segundo nivel. Esse processo de empatia ndo
esta relacionado as caracteristicas das personagens e sim a como elas se sentem e como
agem para resolver a problematica acerca de suas situacoes.

Na cena em questdo ha um apelo grande de querer expor nas telas de cinemas as
personagens femininas de maneira a provocar um impacto nas suas recriagdes por meio
de releitura que tem origem em um texto fonte que serviu de modelo ou inspiragéo. Para
que uma proposta de releitura tenha um bom resultado é preciso que se conhega bem o
autor e a obra.

A Branca de Neve de Rupert Sanders nada lembra a Branca de Neve dos Irmé&os
Grimm, uma donzela fragil e submissa que € vitima de inveja por ser dona de uma beleza
gue ndo a liberta, mas a aprisiona em um mundo com regras tradicionais existentes nos
contos de fadas é contrastada por uma jovem guerreira que tem como missao retomar seu
lugar de rainha e instituir novamente a paz e a ordem em seu reino.

As releituras dos contos de fadas a partir do seculo XX até a presente data do

século XXI apresentam novas perspectivas das relacdes de poder e violéncia que
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provocam uma reflexdo a respeito da cristalizacdo dessas historias quanto aos seus valores
e convicgdes. Rupert Sanders em 2012 recria personagens com caracteristicas que Ihe
foram reinventadas.

Branca de Neve é comparada a guerreira Joana D’ Arc que precisou parecer com
um homem para ser ouvida e aceita, o cacador é um homem comum que tem seus medos,
anseios e problemas, os andes que perdem suas funcGes de protetores e s&o meros
sobreviventes do reino que foi destruido, o principe William que é substituido pelo
cacador e Ravenna, a madrasta mé4, ganha espaco como uma antagonista mais atuante e
mostra seu passado o que possibilita conhecé-la e compreender os motivos que a levaram
a cometer as atrocidades contra o povo e Branca de Neve.

Branca de Neve, o cacador Eric e o Principe William lideram o exército e o0 povo
para a batalha final contra o exército da rainha Ravenna. A personagem da Branca de
Neve, na adaptacdo filmica do diretor Rupert Sanders, ganha status de uma jovem mulher
guerreira, salvadora do povo. Como a lendéria ave fénix que renasce de suas proprias
cinzas, a princesa Branca de Neve renasce por meio de sua coragem e livra o reino de um
mundo de trevas e desolacao.

A relacdo existente entre a ave e Branca de Neve é que assim como a fénix que
simboliza a ressurrei¢do e reaparecimento ciclico, Branca de Neve também ressuscita
para reconguistar seu reino e se fazer rainha, a ave fénix é o emblema da rainha. Branca
de Neve guando estava na condicdo de defunta se assemelha a fénix que aguarda o
momento da ressurreicao caracterizando o “simbolo de uma vontade irresistivel de
sobreviver, bem como da ressurrei¢do e do triunfo da vida sobre a morte” (Chevalier;
Gheerbrant, 2020).

Nesta cena do filme ocorre uma transcodificacdo, que € a mudanca de género e
contexto. Segundo Hutcheon (2013), essa ¢ uma mudanca ontoldgica oriunda do
real/historico para o ficcional. Esse processo implica na interpretacdo pessoal do
roteirista, esse € o procedimento que se chama de apropriacdo. O roteirista se apropriou
de um momento histérico e o acrescentou as a¢fes de uma mulher real, Joana D arc,
representando-as em uma personagem ficcional, Branca de Neve.

A autora salienta sua aversdo a fidelidade e diz que quando surgem oscilagdes
ontoldgicas ndo tem como ponderar o processo da fidelidade, nesse tipo de adaptagéo as
interpretagdes sdo proprias do adaptador.

O diretor Rupert Sanders utiliza em sua releitura a adaptacdo do tipo analogia na

qual o ponto de partida é texto fonte e o resultado € a construcdo de outra obra, com
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personagens que assumem caracteristicas adicionais como a figura da princesa guerreira.
Com a mesma finalidade de conquistar a propria liberdade e a de seus suditos, a princesa
Branca de Neve discursa aos homens e mulheres que conseguiu recrutar para lutar ao seu
lado em defesa do reino, apds ter conseguido fugir da masmorra do castelo em que era
prisioneira desde sua infancia e passar pelos perigos na floresta negra. Na parte final de
seu discurso, a princesa declara e faz o chamado ao povo para lutar pela vitoria: “Porque
eu vi o que ela vé. Eu sei 0 que ela sabe. Eu posso maté-la. Eu prefiro morrer hoje do que
viver nesta morte mais um dia. Quem cavalgara comigo? Quem estard do meu lado?”

O questionamento de Branca de Neve conecta-se com 0s versos que é atribuido
ao escritor Ernest Hermingway que escreveu Adeus as armas (1929), até hoje esses versos
sdo usados como reflexdo para entender a vida e sentimentos de soldados no campo de
batalha. O diretor Frank Borzage adaptou a historia para o cinema em 1932, e em 1957
foi a vez do diretor Charles Vidor. « - Quem entrara nas trinceiras ao teu lado? - E isso
importa? - Mais do que a propria guerra”.

Como uma guerreira a frente da batalha Branca de Neve lidera uma multidao que
se torna seu exército que esta disposto a enfrentar uma guerra, nesse exército cada soldado
esta preparado para a morte, mas também com coragem o suficiente para refletir que mais
vale um companheiro que lute pelo mesmo objetivo, que é a liberdade do que se esconder
para sempre em seus medos. E importante saber quem estar ao seu lado durante uma
batalha. Nao se pode lutar sem ter aliados que os auxiliem em seus planos de conquista
ou sem estratégias de guerra. H&4 um dialogo que nédo se tem referéncias se € de autoria
do escritor, Ernest Hermingway, mas que é atribuido como uma adaptacdo livre de um
trecho de seu livro que diz muito a respeito sobre em quem devemos confiar durante uma
guerra.

Essa batalha sera travada entre duas mulheres, nisso observa-se que ha, de um
lado, uma jovem que quando crianga foi aprisionada na masmorra do castelo, outrora fora
princesa, apesar das condi¢des precarias em gue viveu por muitos anos, cresceu e tornou-
se uma bela mulher. De outro, uma mulher que procura vingangca a todo custo,
demonstrando seu egoismo, arrogancia e perversidade, possuidora de poderes malignos
que domina, explora e aniquila seus suditos. Duas forcas divergentes: uma representa o
bem (a vida) e a outra 0 mal (a morte).

Ravenna tem motivos que a levam a querer conquistar reinos e destruir vidas, ela
propria foi destruida em sua esséncia humana, quando ainda era uma crianca sofreu as

angustias e maus tratos. Segundo Babo (2016), a sociedade entende que o0s



143

acontecimentos que marcaram a vida de Ravenna e de outras rainhas mas a fazem agir de
forma perversa e cruel.

E justificavel trazer na releitura de um conto tradicional o oposto do que é
apresentado no original. No confronto final das duas mulheres, Branca de Neve crava um
punhal no coracdo de Ravenna (fotograma 60). Objeto esse que foi dado pelo cagador
enquanto eles estavam na floresta, o que caracteriza o sintagma XIV de Propp
(fornecimento), quando o herdi recebe um objeto do doador que ird auxilia-lo
futuramente.

O reinado de maldades, mortes e destruicbes de Ravenna chegara assim ao fim.
Todos os feitigos que foram realizados por ela se desfazem no momento de sua morte. Os
homens de vidro que lutavam contra Eric, William e os soldados desaparecem no ar, como
em uma explosdo. Ravenna arrasta-se pelo chao e morre sob o espelho méagico (fotograma

61) que reflete a beleza de Branca de Neve, a “mais bela de todas” (fotograma 62).

Fotograma 60 Fotograma 61

Fotograma 62

Branca de Neve mata a rainha Ravenna que morre sob o espelho que agora reflete a beleza da “mais bela de todas” (Sanders 2012)

Essa sequéncia Ravenna é derrotada pela heroina perfazendo assim uma nova
contextualizacdo do texto fonte. O resultado da jungéo do tradicional e do subversivo de

uma historia de disputa de poderes, nesse caso entre a princesa e madrasta m4, foi o mal
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sendo vencido pelo bem, as performances das duas personagens ganham a esséncia de
um melodrama medieval.

Ambas simbolizam a eterna luta entre as forcas da existéncia humana numa
constante rivalidade entre o bem e o mal, o belo e o feio, o forte e o fraco, em que apenas
um triunfard.

O fotograma 60 (pag. 143) mostra em plano médio 0 momento exato do ataque de
Branca de Neve a Ravenna, a enteada crava uma adaga no coracao da madrasta.

Essa visdo que o espectador tem o deixa no centro da acdo provocando a
dramaticidade da cena que culmina na luta das duas mulheres. O fotograma 61 (pag, 143)
é a continuidade da cena em um plano geral no qual as duas personagens sdo vistas frente
a frente e acima delas o espelho, nesse plano o espectador tem a visdo de Ravenna
morrendo e Branca de Neve a encara fazendo com que o espectador perceba que a saga
entre o bem e 0 mal chegou ao seu final.

O fotograma 62 (pag. 143) mostra o reflexo do espelho da figura de Branca de
Neve, que vai se afastando para mostrar a jovem guerreira no centro do espelho,
estabelece assim um plano ambiental em que as chamas das velas ganham uma
simbologia da individuag&o ao cabo da vida.

A singularidade de uma sé das partes ird dar a ideia de luz pessoal a uma das
mulheres, a unicidade € necessaria para que o espectador tenha a fruicdo da vitoria da
protagonista (Chevalier; Gheerbrant, 2020). Nessa visdo o0 espectador percebe a
existéncia de uma dramaticidade produzida pela sequéncia dos trés fotogramas que

mostram a derrota de Ravenna.

3.5. A representacdo da mulher nos contos que antecederam e sucederam a versao
de Branca de Neve dos Irm&os Grimm

A mostragem da representacdo da mulher nos contos escritos antes e depois da
compilacdo dos Irmdos Grimm tem a intencdo de trazer informacges relevantes que
possam ser utilizadas para uma analise de reconhecimento do quanto a capacidade de
criacdo desses escritores atravessaram séculos de tradicéo.

Esses escritores tém suas origens em diferentes paises, povos e culturas, cada um
deles expressa sua criatividade de forma individual, contudo, suas ideias de
correlacionam levando a crer que cada historia se apresenta com seus dois aspectos: de

um lado a violéncia e vinganca centradas na figura da mulher dominadora, que exerce o
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papel de antagonista e do outro, a inocéncia e fragilidade centradas na figura da mulher
vitimizada que exerce o papel de protagonista.

N&o importa o local ou cultura, a atemporalidade € caracteristica presente nas
narrativas e a trajetoria das personagens femininas estdo sempre em destaque, alem disso
0 protagonismo e o antagonismo sao firmados na temaética da luta do bem contra o mal.

Os referidos contos foram escritos e publicados entre os séculos XV1 e X1X, nesse
interim a estrutura patriarcal estabelecia a condicdo da mulher como um ser submisso e
também, considerava-a como um produto de troca em relacdo ao matriménio. Sua
reificacédo fica caracterizada por meio da trilogia das funcfes de ser mée, esposa e dona
de casa.

Essas fungdes atribuidas as mulheres faziam com que elas fossem vistas como a
mera figura desprovida de espaco e de voz e sendo assim, longe de serem caracterizadas
agentes possuidoras de atributos para assumir o lugar de uma mulher livre e independente.

Na tabela abaixo estdo expostos sete contos que foram escritos entre 0s anos de
1634 e 1892 de sete autores diferentes. Sdo trés que antecedem (publicados entre os anos
de 1643 e 1856) e trés que sucedem (publicados entre os anos de 1870 e 1892) o conto
dos Irmdos Grimm Pequena Branca de Neve (1857).

Os titulos dos contos 2, 3, 4, 5 e 6 se assemelham de forma a fazer uma referéncia
direta ao conto dos Irmdos Grimm. Os contos 1 e 7 possuem titulos que ndo fazem
referéncia direta ao conto dos Irmdos Grimm, somente na introducdo da leitura é que se
percebe a semelhanca e algumas referéncias.

Esses contos estdo reunidos em uma coletanea feita por Alexandre Callari (2012),

no livro intitulado Branca de Neve — 0s contos originais.

N°. | Pais Ano | Titulo Autor
01 | Iltélia 1634 | A jovem escrava Giambattista Basile
A fabula da princesa morta e 0s
02 | Russia 1833 | sete cavalheiros Alexander Pushkin
03 | Suica 1856 | A morte dos sete andes Ernst Ludwig Rochholz
04 | Alemanha | 1857 | Pequena Branca de Neve Irméos Grimm
Maria, a madrasta ma e os sete
05 | Italia 1870 | ladrdes Laura Gonzenbach
06 | Italia 1885 | O caixao de cristal Thomas Frederick Crane
07 | Escécia 1892 | Arvore Dourada e Arvore
Prateada Joseph Jacobs

Tabela 2. Relacdo dos contos que antecederam e sucederam o conto Branca de Neve dos Irmaos Grimm
Fonte: Alexandre Callari in: Branca de Neve: Os contos classicos
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A mulher dos contos de fadas é apresentada em grupos divididos em trés facetas,
o primeiro o da mulher com o estereGtipo pertencente a realeza: princesa, rainha; o
segundo pertencente a sociedade servil: camponesa, aia, ama, empregada, mée, parteira;
e 0 terceiro pertencente a um grupo marginalizado: madrasta, bruxa, feiticeira. As
caracteristicas apresentadas por essas mulheres sdo: jovialidade, beleza, inocéncia,
submissdo, conformismo, desobediéncia, curiosidade, fragilidade, inveja, ambicéo,
maldade, vinganca, malicia.

Esses estereotipos e arquétipos sdo encontrados nas fontes primitivas dos contos
tradicionais que eram contados de geracdo em geragéo. Esse conjunto de elementos vem
sendo apresentado de forma inovadora, as vezes de forma transgressiva que quebra,
infringe ou ultrapassa os limites das narrativas fontes; e outras de forma subversiva que
revoluciona, desorganiza e perverte essas mesmas narrativas por meio das versoes,
adaptac0es e releituras para narrar esses contos de outrora para 0s novos leitores.

Hé& duas divisdes nessas facetas e caracteristicas na construcao das personagens.
A primeira é a da bondade e protecdo, na qual se encaixam na maioria das vezes a princesa
e a méde. A segunda é a da maldade e vinganca que coloca como figura principal a
madrasta/bruxa.

Uma questdo que cabe ¢ a reflexdo sobre o conflito desses géneros e a retratacdo
da figura da mulher possibilitando uma desconstrucéo e reelaboracdo da imagem dessa
mulher nos dias atuais. Coelho (2000) nos traduz que o papel da mulher no mundo é ser
o futuro; ela é o oraculo; o tempo fala nela. A forca feminina e essencial dessa mulher
que domina o tempo, o destino e o futuro; é temida, e por ser temida é preciso ser
dominada pelo homem. E esse dominio se da de forma coercitiva com um discurso que a
transforma em bruxa com poderes sobrenaturais que precisam ser banidos para que a
ordem seja reestabelecida.

Mulheres livres, independentes e sensuais eram alvos certos de serem vitimas da
inquisicdo, representavam o perigo da desobediéncia; ndo se enquadravam nas regras
impostas por um processo de dominagéao e subordinagéo que foi criado para impedir que
as mulheres fizessem parte de uma sociedade de forma igualitaria. No filme de 2020,
dirigido pelo espanhol Pablo Aguero, intitulado originalmente Cover of Sisters (com o
titulo brasileiro Silenciadas) a questdo da temida liberdade feminina é a temaética central.
Os homens gue detinham o poder da época destruiam as mulheres que ndo conseguiam

dominar. Baseado no livro A Feiticeira, da autora Jules Michelet. A histéria se passa na
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Europa do século XV, narra a historia de Ana, uma jovem que é acusada, juntamente com
um grupo de jovens, de praticar bruxaria.

A partir desses contos classicos escritos ha mais de 400 anos os atributos das
personagens femininas apresentam a mesma regularidade que pode ser analisada em duas
vertentes: a primeira é o papel de subordinago e siléncio marcado pela resignagao diante
de algo que aparentemente € imutavel, a autoridade da figura masculina — do pai, depois
do marido e em outros casos dos irmdos mais velhos e tios — e a segunda ¢ a obrigacéo
do respeito e obediéncia as leis estabelecidas e impostas por uma sociedade patriarcal que
insiste em anular a mulher como agente participante dessa sociedade.

Somente com obras que trouxeram novas versdes surgidas nos meados do século
XX, foi possivel transformar essa mulher em protagonista atuante, porque antes esse
protagonismo se fazia de forma enganosa, e até irdnica, quando a colocavam como a
princesa que necessitava de um salvador e que “representa o ideal fisico para todas as
mulheres” (Estes, 2005, p. 23). Nas novas versdes concentra-se uma Gtica dos contos de
fadas as avessas, nas quais a figura da mulher da uma reviravolta e ela alcanca o téo
almejado lugar de heroina que salva a si mesma.

A escritora Angela Carter (2007) em suas obras utiliza a estrutura basica dos
contos de fadas e retrata esses contos tradicionais de modo subversivo inserindo neles a
figura do representante do patriarcado que sempre acaba sendo derrotado pela figura da
heroina que tem de enfrentar seus medos e passar por uma série de experiéncias até seu
resgate final, porém com a diferenca de que em suas obras a escritora destaca elementos
reconhecidos por apresentar caracteristicas consideradas feministas, goticas, eroticas e
com tendéncias ao realismo fantastico. Essas caracteristicas presentes nas obras da
escritora sdo diretrizes desde 1967 quando inicia uma série de romances que ela mesma
define como sendo um novo tipo de contos de fadas (MARTINS, 2015).

Nos seis contos as personagens femininas séo inseridas em culturas diferentes que
possuem uma fonte semelhante de narrativa: mulheres que sdo vitimas de maus tratos e
alvos de vinganca — por outras mulheres — porque elas possuem a beleza que causa ciime
e inveja e em outras versdes 0 motivo é a simples existéncia como mulher e quando essa
mulher ainda é uma crianca agrava mais esse combate. S&o disputas que simbolizam o
poder feminino divino — é a centelha que reside de uma memdria antiga das deusas —; e 0
poder feminino humano — atribuido a mulher com ocupagdo social ou politica de
lideranca. A disputa acontece entre uma mulher madura e a mulher jovem com relagdes

de parentescos de mée/filha, tia/sobrinha, professora/aluna.
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Baseado nessa concluséo, o conto A jovem escrava de autoria de Giambattista
Basile publicado em 1674 e o conto de Branca de Neve escrito em 1812, pelos Irméos
Grimm, tém-se entdo duas obras com a diferenca de mais de um século e meio entre suas
publicacbes um exemplo dessa analise estrutural, pois ambos possuem em suas
totalidades trés caracteristicas que podem ser reconhecidas como semelhantes: concepcéao
magica, morte da mae e o surgimento de uma mulher invejosa.

Essas caracteristicas sdo presentes na maioria das versdes do conto Branca de
Neve, um dos contos de fadas mais conhecidos mundialmente. Para um estruturalista,
essas versdes tém suas particularidades em seus discursos literarios, porém em suas
totalidades possuem um modelo arquétipo: conflito entre mde/madrasta; filha/enteada.

As variadas versdes do referido conto apresentam em suas estruturas esses
arquétipos cristalizados que estdo ganhando um contexto discursivo na busca da ruptura
do tradicionalismo que proporcione a mulher ganhar voz, até entdo, emudecida
(MARTINS, 2015).

Na historia Jovem escrava (1643), de Giambattista Basile, Lisa é vitima da esposa
do tio, o bardo de Serva-scura. Sua mae era uma linda jovem chamada Cilla, que
costumava desafiar suas amigas para jogos de aposta, e apostou que pulava por cima de
uma roseira sem tocar na rosa, porém usou de trapaca, quando pulou uma pétala da rosa
caiu no chéo e ela rapidamente a comeu. Com essa ac¢ao, acontece a concep¢do magica.
Tempo depois ela da luz a uma linda menina que chamou de Lisa e a entregou as fadas.
As fadas Ihe concederam béngéos, mas uma delas langcou uma maldicdo. Nessa parte do
enredo percebe-se uma analogia com o conto da Bela Adormecida dos Irmdos Grimm. A
maldicdo era que quando a menina tivesse sete anos, sua mae iria pentea-la e esquecer o
pente preso em suas trangas o que acarretaria sua morte. Semelhante ao uso do mesmo
elemento — 0 pente — na segunda tentativa usada pela madrasta de Branca de Neve para
mata-la.

A crianga morre e sua mée a coloca em um caixao de cristal, mais um elemento
que aparece no conto dos Irmaos Grimm. Cilla adoece e morre por causa da culpa que
carrega em relagdo ao que aconteceu com Lisa. O mesmo fim tem a mée de Branca de
Neve, ndo pela culpa, mas para dar lugar a figura da madrasta. Antes de morrer Cilla
chama seu irmé&o e lhe entrega suas riquezas e a chave de um dos quartos do castelo e
pede para que nunca seja aberto. Muito tipico dos contos de fadas, a proibicdo que sera

transgredida.
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Anos mais tarde o bardo se casa com uma mulher muito ciumenta. Um dia ao sair
para uma cacgada, o bardo entrega a sua esposa a chave do quarto e pede para que ela ndo
abra, essa ordem é desobedecida e ocorre o conflito do enredo. A esposa abre a porta do
quarto e l& encontra o caixdo com Lisa dentro dele, intacta e linda. Isso desperta o ciume
e a esposa puxa Lisa para fora do caix&o, o pente sai de suas trancas e ela acorda. Comeca
ai as angustias sofridas pela jovem. Porém, como em todo conto de fadas existe sempre
um doador que auxilia a heroina, um dia o bardo pergunta a Lisa se ela deseja alguma
coisa da cidade, ao que ela responde: uma boneca, uma faca e uma pedra de amolar. Com
esses instrumentos, Lisa simula uma conversa com a boneca contando todo o seu
sofrimento e de sua mae e ameaca se matar com a faca. Esse dialogo se repete vérias
vezes, até que um dia o bardo ouve e reconhece a histdria de sua irmad. Ocorre o
reconhecimento, elemento narrativo que faz com que a historia ganhe um novo contexto
e siga para o desfecho do final feliz.

Ap0s saber de toda a verdade o bardo recebe Lisa, sua sobrinha, como a verdadeira
princesa que é; e manda sua esposa embora. Aqui a malvada mulher ndo é castigada
cruelmente, mas passa pela vergonha de ser devolvida a familia, que para a cultura da
época era uma das piores humilhacfes que poderia acontecer com uma mulher. Nessa
versdo ndo tem referéncia aos sete andes, ndo aparece o espelho magico e nem a maca
envenenada.

As trés personagens femininas que sdo retratadas nesse conto representam duas
classes sociais: a das mulheres com uma vida social estavel e abastada e a das mulheres
que ndo tiveram a mesma sorte das duas anteriores, mas no desfecho da narrativa €
resgatada de uma vida de martirio, sendo assim reconduzida ao seu lugar de origem e
recompensada por ter sido perseverante em suas atitudes de bondade. Elas sdo
personagens de uma narrativa que circula em torno da inveja e do ciime. A primeira é
mulher, m&e e irma (Cilla); a segunda mulher, filha e sobrinha (Lisa) e a terceira mulher,
esposa, cunhada e tia (sem um nome, apenas denominada de mulher do bardo). Todas
com seus propdsitos de vida particulares. As duas primeiras mae e filha ficaram juntas
por pouco tempo e o0 sentimento que as unia era de amor e protecdo. As duas ultimas
sobrinha e tia nem se conheciam, mas a sobrinha torna-se alvo de ciime e inveja da tia,
que tudo faz para que sua existéncia seja pesarosa e humilhante.

Segundo Callari (2012), os mesmos elementos simbolicos que sdo apresentados
nesse conto estdo presentes em outras versdes do conto da Branca de Neve dos Irmaos

Grimm, como o pente envenenado, 0s sete anos da menina Lisa, os sete caixdes. Em
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outros aspectos tem semelhanca com o conto A Bela Adormecida, também de autoria dos
Irmaos Grimm, a semelhanca ocorre quando uma fada langa uma maldig&o em Lisa e essa
cai em sono profundo. O autor acrescenta ainda que para 0s ouvintes da época a moral da
histéria esta em “ndo importa o quanto a vida seja dura, a recompensa vira” (CALLARI,
2012, p. 23).

Na historia A fabula da princesa morta e os sete cavaleiros (1833), de Alexander
Pushkin, a narrativa é feita em versos. O Tsar parte e a Tsarissa fica aguardando sua volta
e nesse interim a esposa da luz a uma menina na noite de Natal. O marido retorna e a
esposa morre. Passado um ano ele casa-se novamente. A nova esposa era linda na mesma
medida que era ciumenta e invejosa. A filha do Tsar crescia bela e bondosa. Os Irméos
Grimm atribuiram as mesmas qualidades a madrasta e a enteada em seu conto. Até aqui
0 conto apresenta 0s mesmos elementos e acdes que o conto compilado pelos Irmaos
Grimm em 1812.

A madrasta ndo tem um espelho e sim uma bola de cristal que consulta para saber
guem é a mais bela. O cacador € substituido pela criada Smudge, que recebe ordens para
levar a princesa para a floresta e abandona-la as feras ap6s a madrasta saber que a princesa
a superou em beleza. A jovem é deixada na floresta até encontrar a casa dos sete
cavaleiros, que ndo sdo andes. Ao que tudo indica a jovem ja era adulta quando foi deixada
na floresta. Passa-se algum tempo e um dia os sete cavaleiros pedem que a jovem escolha
um deles para marido. Mas ela ja era prometida, os cavaleiros ndo insistem mais na
proposta e a amizade deles continua.

O noivo da jovem sai a sua procura, caracterizando aqui o heroi-buscador, essa
acao de sair em busca da noiva (princesa), ndo é inserida pelos Irmaos Grimm em sua
versdo. A madrasta volta a consultar a sua bola de cristal e descobre que sua enteada ainda
vive. Ela mesma vai a casa da jovem disfar¢ada de mendiga, levando uma maca e oferece
a enteada que a morde e morre. Sendo a Unica vez que se aproxima de Branca de Neve.
Diferente da versdo dos Irmdos Grimm, na qual a madrasta por duas vezes engana a
enteada fazendo com que ela caia na tentagdo da vaidade, antes de fazé-la morder a maga.
Os sete cavaleiros colocam-na dentro do caix&o feito de cristal. Enquanto isso o noivo da
jovem que esta a sua procura chega a casa dos sete cavaleiros e vendo a noiva morta
dentro do caix&o joga-se em cima e quebra-o, fazendo com que a jovem volte a vida. A
madrasta morre consumida pela dor e desprezo quando Vvé que a princesa esta viva e feliz;

recebendo assim o castigo merecido.
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Os Irmédos Grimm mantiveram esses atributos na versdo que compilaram,
retirando a passagem em que 0 noivo vai procurar a noiva; e modificaram a passagem em
que o principe quebra o caixao; sdo os criados que deixam o caixao cair. Nesse conto 0s
elementos narrativos — objetos e simbolos — sdo modificados néo alterando o contexto da
acao das personagens.

Na historia A morte dos sete andes (1856), de Ernst Ludwig Rochholz, que é uma
narrativa extremamente curta, ndo tem a presenca da madrasta, do espelho magico nem
da macé e o0 espacgo ndo é da realeza, pois rei, rainha e princesa ndo sdo citados. Essa € a
versdao mais curta e com menos elementos narrativos — objetos, simbolos e personagens.
Assim como também, os elementos significativos presentes na narrativa ndo sdo os
sentimentos da inveja e do ciime; e sim de uma falsa moral e a presenca de uma mulher
que levada por falsos preceitos cristdos manda matar os donos da casa por terem se
recusado a abriga-la.

Uma jovem camponesa, muito atraente, pede abrigo na casa de sete andes, porque
estava com frio e fome. Situacdo muito comum para as pessoas que viviam na época em
que o conto foi narrado. Os sete andes a recebem e brigam para saber em que cama a
jovem ira dormir. Ndo fica explicito, mas ha um contexto sexual quando na narrativa ha
o relato de que a garota é levada para a cama do mais velho.

Essa forma implicita de uma situacdo de cunho sexual fica registrada porque a
mulher deduz que a jovem é uma rameira por estar na companhia de sete homens. Quando
ela chega a casa pedindo abrigo também, é mandada embora pela jovem, porque ndo tem
mais espaco para ninguém. Sentindo-se desprezada e humilhada, a mulher vai embora
furiosa, o pré-julgamento apoiado em uma falsa moralidade faz com que a mulher se
vingue da jovem. Na mesma noite a mulher volta em companhia de dois homens que
invadem a casa dos sete andes e 0s matam. Provavelmente a jovem foi morta também.
Essa mulher pode ser representada como sendo a madrasta ou a bruxa.

A mulher desprezada encarna a vinganca e premedita a execucao de todos que
moram na casa. Volta a casa dos andes, ndo sem antes manipular dois homens, 0s quais
sem o0 menor escripulo executam o plano de transgressdo da mulher. Neste conto ha a
presenca de duas mulheres que ndo se conhecem, mas que vivem nas mesmas condicoes
de abandono. A primeira é jovem; a segunda é mais velha. Na casa dos andes so ha lugar
para mais uma pessoa. A punicdo cabe a jovem e aos sete andes que a acolheram, eles
foram vitimados porque burlaram os preceitos cristdos da época. Receber uma jovem na

casa em gue moravam sete homens, simplesmente era transgredir as leis da moralidade e
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dos bons costumes, o castigo foi aplicado porque houve um julgamento precipitado por
parte da mulher a qual ndo deram abrigo e mediante a esse julgamento ela mesma aplica
a condenacdo mandando matar aqueles que abrigaram uma jovem e com ela estavam
mantendo uma relagdo ndo monogamica (CALLARI, 2012).

Na histéria de Maria, a madrasta ma e os sete ladrdes (1870), de Laura
Gonzenbach temos a juncdo de elementos e a¢des de dois contos: Branca de Neve e Jodo
e Maria. N&o parece haver uma disputa de beleza, principalmente por ndo fazer referéncia
ao espelho magico, o incdbmodo para a madrasta € a simples existéncia da menina.

Maria era uma menina, 6rfd de mée, que morava com seu pai e frequentava uma
escola, na qual havia uma mulher que a ensinava bordar costurar, atividades que todas as
meninas deveriam saber para ser uma boa esposa. Todas as vezes que Maria voltava para
casa, a mulher sempre mandava lembrancas ao pai dela. Com o passar do tempo, o pai de
Maria percebeu que a mulher daria uma boa esposa e se casou com ela. Mas, ap6s o
casamento, a mulher passou a criar inimizade com Maria, comportamento tipico atribuido
as madrastas caracterizando a presenca de um elemento arquétipo.

A mulher sugeriu que se livrassem da menina, o que o pai disse que ndo poderia
fazer, mas foi convencido e num dia ele levou sua filha para a floresta. A menina era
inteligente e levou farelo em seus bolsos e enquanto caminhava rumo a floresta com seu
pai ia deixando cair os farelos para marcar o caminho de volta. A mesma situacéo ocorre
no conto Jodo e Maria, dos Irmdos Grimm. A menina consegue voltar para casa, 0 que
deixa a madrasta furiosa. A referéncia que registra analogia entre os dois contos é a acéo
da menina Maria, que é a mesma do menino Jodo, que demarca o caminho com farelos
de péo.

No dia seguinte a menina é levada de novo pelo pai para a floresta e desta vez ndo
leva os farelos e ndo tem como voltar para casa. Apds se perder na floresta a menina chega
a uma pequena casa, entra e se esconde. Os donos da casa eram sete ladrGes, que em
outras versodes sdo sete andes. Essa parte da narrativa se assemelha ao conto A pequena
Branca de Neve dos Irmdos Grimm, Maria é recebida pelos andes em troca de seus
favores domésticos. A mulher sendo reificada e classificada como submissa e sendo
representada na condicdo de doméstica.

Maria d& esmolas a uma idosa e lhe conta sua historia. A idosa conta a madrasta
de Maria que ela estava viva. Nessa versdo a madrasta ndo vai a casa dos andes, em vez
disso, manda que a idosa leve um anel magico para Maria, quando ela coloca no dedo,

cai morta ao chdo. A madrasta ndo ¢ mais mencionada depois que manda a idosa levar o
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anel mégico. Neste conto ndo ha um castigo para a malfeitora, pois a narrativa
simplesmente a exclui sem maiores explicacdes. E amenizado de certa forma a punico,
assim como no conto que traz a personagem Lisa, em que sua tia é a malfeitora, como
castigo, € apenas mandada de volta para casa de seus pais. Na historia de Ermellina a
madrasta ndo foi castigada, ndo é mais mencionada no conto depois que manda um
vestido envenenado para a enteada. Anos posteriores é que surgem as versdes nas quais
a figura da madrasta comeca a ser castigada por suas acdes, todas eram mortas de forma
cruel.

Os andes encontram Maria morta e a colocam em um caixdo adornado de joias e
cheio de ouro — o caixdo ndo é de cristal — levam até o castelo e deixam o caixdo na
estrebaria. O rei vé a bela menina morta dentro de caixao e resolve leva-la para sua sala
no castelo. Quando sua mae vé que seu filho esta trancado e chorando manda arrombar a
porta e vé a linda menina dentro do caixdo. Aproxima-se e retira o lindo anel do dedo da
bela menina que volta a vida. As a¢des do desfecho sdo diferentes quando comparado ao
dos Irmédos Grimm. A presenca da mée do rei que pode no primeiro momento parecer
como salvadora, € caracterizada como uma mulher mais ambiciosa do que, propriamente,
bondosa, porque so retirou o anel do dedo da menina por achar que seria um desperdicio
enterra-la com a joia.

Na histdria O caixao de cristal (1885), de Thomas Frederick Crane, a narrativa se
assemelha com a descrita anteriormente. Uma menina (10 a 12 anos), chamada Ermellina,
orfa de mée tinha uma professora que elogiava muito seu pai. O pai da menina casa-se
com a professora e a menina passa a ser obrigada a regar todos os dias uma planta que
ficava no terraco. Era uma tarefa muito perigosa, pois caso caisse, na certa morreria. Uma
grande aguia vendo que a menina era maltratada pela madrasta a leva para viver com as
fadas, ao invés dos andes. A madrasta fica feliz com a auséncia da enteada, porém quando
descobre que ela esta viva se enche de ciime e manda uma bruxa para mata-la. A bruxa
tenta por duas vezes matar a menina: na primeira leva uma cesta de doces e entrega
dizendo que foi o pai que tinha mandado. Na segunda a bruxa disfarcada de costureira
leva-lhe um lindo vestido.

Assim como acontece no conto dos Irmdos Grimm quando os andes advertem
Branca de Neve, as fadas advertem a menina a ndo abrir a porta para ninguém na auséncia
delas. Na primeira tentativa da bruxa a menina come um dos doces e cai morta ao chéo,
guando as fadas voltam ficam muito tristes e pedem para a sua lider trazer a menina de

volta a vida, depois de muita insisténcia, a lider atende aos apelos das fadas. Ermellina é
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persuadida pela segunda vez, quando veste um vestido que recebeu da bruxa ela morre,
dessa vez a lider ndo atende aos apelos das fadas. A transgresséo é cometida pela jovem
ingénua e desobediente, acarretando assim sua morte.

Colocam a menina em um caixdo coberto com diamantes e pedras preciosas. Num
passe de mégica a lider das fadas faz aparecer um cavalo, no qual é colocado o caixdo e
ordena para o levem e pararem somente quando alguém proferir as seguintes palavras:
“Parem, por favor, pois eu perdi meu cavalo por vocé€s”. Durante o percurso um rei vé o
cavalo com o caixdo e forca o seu galope em direcéo a ele, com o esfor¢o o cavalo do rei
morre e ele continua a perseguicdo a pé e diz as palavras mégicas.

O cavalo que carregava o caixao para bruscamente, o rei vé a jovem morta e a leva
para a cidade. Chegando a seu castelo manda levar a jovem morta para o0 seu quarto e
anuncia a sua méae, a rainha, que a jovem sera sua esposa. O rei se ausenta para travar
uma guerra e recomenda sua esposa aos cuidados da mée. Durante os cuidados com a
boneca — assim pensava a mée do rei — as criadas mancham o vestido da jovem morta e
comecam a tira-lo e ela volta a vida. Quando o rei volta, sdo realizadas as bodas. Neste
conto a madrasta ndo é castigada, apenas ndao € mais mencionada na narrativa.

Na historia Arvore Dourada e Arvore Prateada (1892), de Joseph Jacobs, relata
sobre uma mae, Arvore-Prateada e sua filha, Arvore-Dourada, na qual fica explicito que
é a mée que trama contra a vida da propria filha por causa de ciime e inveja da beleza da
jovem e o desfecho surpreende pelo fato de consolidar uma unido de bigamia.

Depois que a mae fica sabendo que sua filha é a mais bela — e ndo é por meio de
um espelho mégico, a pergunta é feita para uma truta — a mée adoece e 0 marido pergunta
0 que ele pode fazer para que ela fique bem e ela responde que s6 comendo o coracao e o
figado de sua filha. Diferente da madrasta dos Irmdos Grimm, que pede 0s pulmdes e o
figado de sua enteada. Mas antes que isso aconteca Arvore-Dourada casa e vai morar no
exterior com 0 marido. Passado um ano a rainha volta ao lago e pergunta a truta quem €
a mais bela e ela diz ser Arvore-Dourada. A rainha descobre que foi enganada e decide
visitar sua filha com a intencdo de maté-la. A filha sabendo que a mée veio para mata-la
esconde-se em uma sala e diz a mée que nao pode sair de |4, porém a mée a convence de
colocar apenas a ponta do dedo pelo buraco da fechadura e o fura o com uma agulha
envenenada. Arvore-Dourada morre e quando seu marido retorna resolve tranca-la em
uma sala — ndo é mencionado o caixao de cristal.

Tempo depois o rei casa-se novamente e diz a sua nova esposa que a casa € dela,

menos um Unico quarto. Essa proibicdo é transgredida num dia em o rei sai para cacar e
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se esquece de levar as chaves. A esposa tem acesso ao quarto e 14 encontra a linda Arvore-
Dourada e tenta acorda-la e percebe que ela tem uma agulha no dedo e a retira, fazendo a
jovem voltar a vida. O rei retorna e a esposa pergunta o que o faria mais feliz e ele
responde que somente a volta de Arvore-Dourada. A esposa diz que a jovem esta acordada
e que vai embora para ndo os atrapalhar, mas o rei fica com as duas esposas.

Arvore-Prateada vai depois de um ano ao lago e pergunta a truta quem € a mais
bela e a resposta a faz ficar furiosa e arma novo plano para matar Arvore-Dourada. Vai
até a casa da filha e 1a encontra com as duas esposas do rei. A mae oferece uma bebida a
filha. A segunda esposa golpeia Arvore-Prateada fazendo-a cair morta ao chdo. Diferente
desfecho dos outros contos, neste a malfeitora é castigada por todas as suas maldades e o
final feliz se faz da unido bigama do rei e as duas mulheres.

Nos seis contos as fungdes dos sentimentos de cilme e inveja sdo inseridas nas
personagens antagonistas para dar combate as fun¢Bes dos sentimentos da bondade e da
esperanga que estdo inseridos nas personagens protagonistas. A presenca feminina nos
contos escolhidos se da em duas vertentes: uma mulher madura e uma mulher jovem. O
combate se inicia a partir do momento que a mais velha se da conta de que a beleza esta
se afastando dela e dando lugar para a mais nova. Essa dicotomia gira em torno da
vaidade, inveja e ciime da mulher madura em relacdo a mulher mais jovem.

As acdes das personagens dos contos que antecedem ao dos Irmdos Grimm se
repetem em passagens longas de tempo, com mais de 200 anos de diferenca; e continuam
nos contos que sucedem, com passagens curtas de apenas 13 anos. O que se nota nas
narrativas € que essas acdes sofrem sempre uma alteracdo como uma regra de conduta a
ser seguida.

A conduta a ser seguida é que essa mulher, seja crianca ou adulta, mantenha-se a
mercé de sua fragilidade, com a finalidade de ser colocada em um lugar que a ela é
destinado para que ndo sobressaia sua vontade propria e nem tenha a tomada de deciséo
de escolhas a ela propostas. Essa € a mulher que a sociedade patriarcal condicionou a ser
mero produto de troca.

As mulheres/meninas que sdo apresentadas nos seis contos, que datam de 1634 a
1892, com um seguimento de tempo de mais de 250 anos, sdo classificadas em duas
categorias: as que sdo portadoras de caracteristicas como: ingenuidade, jovialidade,
beleza, bondade; e as que sdo munidas dos sentimentos da inveja e ciime, o que acarreta

nelas o motivo para a vinganca.
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Essa relacdo de dicotomia vai gerar arquétipos que comp&em os contos de fadas:
0 da mulher submissa e o da mulher subversiva. A primeira é a donzela, colocada como
a vitima, que necessita de protecédo e cuidados por parte de alguém mais forte, ndo sera
necessariamente um principe, que vird em seu salvamento. A segunda é a vil&, a bruxa
que vira usurpar o lugar que determina como sendo seu por direito, movida pela obsessao
da beleza e ciime.

Sdo personagens difundidas em culturas diferentes e vistas de formas
diversificadas, contudo, bebendo da mesma fonte historiografica: os contos de fadas
nunca ficam ultrapassados, alias, a cada vez que um deles é contado, escrito ou
transformado em uma versdo filmica, a novidade é garantida. Ndo importa a época, a
idade das pessoas ou a classe social. Mesmo aqueles que os conhecem se encantam com
as novas caracteristicas e personagens que lhes sdo atribuidas (CALLARI, 2012)

Em dois dos seis contos apresentados a figura feminina é apresentada ainda na
fase de crianga e nos outros quatros ja esta na fase adulta, mas isso ndo faz dela menos
vitima ou mais astuciosa para livrar-se de seus algozes, também mulheres, a guerra de
género se faz por meio do ciume e inveja que as meninas e jovens despertam nas mulheres
mais velhas. Algumas vezes em razdo da beleza; em outras em raz&o da simples existéncia
de outra mulher que seja vista como uma rival, mas que ndo tem a consciéncia do

reconhecimento de que seja uma ameaca para alguém.

3.6. Consideracdes finais

Branca de Neve (Schneewittchen) é um conto de tradicdo alemd, que era contado
de geracdo em geracdo, por narrativa oral. Somente entre 0s anos de 1812 e 1822 os
Irmdos Grimm reuniram em uma coletdnea chamada Kinder-und Hausmérchen (Contos
da infancia e do lar) véarios contos e dentre eles estava o da Branca de Neve. Conto
tipicamente com raizes na época medieval continha cenas violentas e cruéis. Contudo, 0s
irmdos Grimm amenizaram suas versoes e retiraram 0s episodios mais sangrentos, com a
narrativa de sexo e violéncia. 1sso por conta do espirito cristdo que caracterizava a época
romantica da literatura alema. Eles basearam-se “em diversas fontes, tanto orais quanto
literarias, para compilar sua coletanea.” (TATAR, 2013, p.405).

Historicamente os contos de fadas eram contados pelas mulheres mais velhas,
registro feito desde os escritos de Platdo, no qual, também ¢é acrescentada a informacao

de que “os contos de fadas estao vinculados a educacao de criangas” (FRANZ, 1990, p.
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6). O mais antigo conto registrado € O asno de ouro, escrito em latim por Apuleio de
Madaura, escritor e filésofo romano. A obra foi publicada no século Il a.C. em
Metamorfoses de Lucio, intitulada Eros e Psique. O referido conto € a versdo mais antiga
do conto A Bela e a Fera, escrito em 1756 por Madame de Beaumont (Jeanne-Marie
Leprince de Beaumont). “Este tipo de conto de fada (da mulher que redime seu amado da
forma de animal) existe praticamente inalterado h 2.000 anos” (FRANZ, 1990, p. 6).

Nas versoes filmicas produzidas desse género as referéncias datam de textos com
mais de quatrocentos anos. A heroina que come uma maca envenenada na versdo filmica
do diretor Rupert Sanders é a mesma que na Italia ¢ “envenenada por um pente ou por um
bolo, ou sufocada por um corddo” (TATAR, 2013, p. 94-95). O pedido da rainha ao
cacador muda somente nos elementos a serem trazidos como prova da morte de Branca
de Neve. Na versdo da Disney (1937), o cacador devera mata-la e mostrar a prova: 0s
pulmdes e o figado da moca para servir de refeicéo.

O antropofagismo como uma forma de revigorar e aumentar os poderes dos
conquistadores € persistente nos contos tradicionais, importante ndo confundir com
canibalismo, pois o processo da antropofagia é relacionado a transmissdo de poderes e
qualidades que se fazia por meio de um ritual com caracteristicas religiosas. Enquanto
que o canibalismo era um processo de sobrevivéncia natural voltado para a necessidade
fisioldgica de saciar a fome. Na versdo espanhola a rainha pede uma garrafa com o sangue
da princesa e que a rolha seja 0 deddo da morta. Na versao espanhola o cacador € instruido
em trazer os intestinos da moca e sua blusa ensanguentada. Nessas versdes a maldade da
madrasta é marcada na narrativa como uma constante necessidade de manter a rivalidade
entre as figuras das duas mulheres.

No inicio da narrativa da versdo do conto dos Grimm, a rainha esta no quarto em
seu oficio de costurar, pois essa era uma das tarefas das mulheres que viviam na Idade
Média, caracterizando a realizagdo dos afazeres domesticos mesmo pertencendo a
realeza, a mulher deveria exercer suas obrigacdes na organizacdo e na supervisao dos
trabalhos domésticos. Essa é a interpretacdo que se faz da cena no filme, porém, os
trabalhos domésticos eram realizados pelas mulheres em condigdes sociais inferiores, as
senhoras casadas em uma condicdo social superior viviam em um estado de écio.

Sendo assim, a condigdo da mulher era de reificacdo, ndo havia muito a ser feito
guando o assunto era a escolha de ter um marido e um lar, a questdo do amor era um mero
subterflgio. A princesa era obrigada a aceitar e calar ao chamado do amor, mesmo nédo

sendo do seu agrado, simplesmente pelo fato de ser princesa e ter que fazer seu papel de
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submissa. Havia dois tipos de mulheres, as submissas na figura da mée e da donzela
(princesa); e a subversiva, na figura da bruxa (madrasta), esse arquétipo ficou consolidado
como um empecilho para manter o patriarcado no poder, ou o patriarcado dominava as
mulheres subversivas; ou elas acabavam com o poder do patriarcado (ELOI, 2018).

Na producdo da animacdo dos Studios Walt Disney foi utilizada a adaptacéo da
tipologia comentario, na qual o original é alterado conforme as intengdes do cineasta de
forma proposital ou inconscientemente. A cena inicial j& mostra a Rainha Ma consultando
0 espelho méagico. Sem a presenca da mae ou do pai de Branca de Neve. Ha um salto de
acontecimentos dentro dessa narrativa, na qual Branca de Neve é mostrada aos 14 anos.
O cenério inicial € no aposento da Madrasta Ma questionando quem é a mais bela, ou
seja, a narrativa sofre um salto de tempo, pois a personagem de Branca de Neve ja aparece
como uma jovem adolescente.

As sequéncias que foram acrescidas na animacgdo dos Studios Walt Disney: a
metamorfose da Rainha Ma em uma mulher velha, a criacdo da maca envenenada, a fuga
de Branca de Neve pela floresta, a danca dos andes com Branca de Neve, a perseguicdo
da madrasta de Branca de Neve pelos andes.

A versdo filmica de Rupert Sanders, Branca de Neve e o Cacador, apresenta
diversas modificacOes, caracterizando a adaptacdo da tipologia analogia, na qual as
mudancas acontecem por meio de livre interpretacdao dos produtores, resultando em uma
nova obra, o texto fonte é utilizado como ponto de partida para a releitura, mas sem
prejudicar a questdo tematica do conflito entre as duas mulheres.

Nas narrativas mais antigas e nas mais recentes as ac0es das personagens sdo em
sua maioria, as mesmas. O desenrolar da histéria € que conta e mostra o contetdo do
enredo, apesar da maioria das pessoas ja conhecé-los. A cada pagina de um livro ou cena
de uma versdo nas telas do cinema, nunca uma historia sera igual a outra, pois cada uma
dessas narrativas; sejam elas escritas ou filmadas compdem suas proprias estruturas.

A tecnologia presente no mundo do cinema por meio de seus efeitos especiais
proporciona um novo olhar a esse género literario dos contos de fadas — que por si s
proporciona fruicdo e aguca a curiosidade de seu publico alvo — que tende a perpetua-lo.
A arte do cinema renova esse género a cada producdo e traz a tona questdes sociais e
culturais das personagens retratadas. As relagdes interartes proporcionam suporte para
producdes de filmes que sdo surpreendentes e encantam por trazer uma nova ética e novos
espacos diversificados dentro de uma temética que € atemporal, embora haja comentarios

contraditorios,
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Segundo Claus Cliver (2001), estudioso e pesquisador no campo dos estudos
interartes, existe a necessidade de haver uma “iluminagdo mutua entre as artes”, as
chamadas relagdes interartes, porque resultaria na criagao de uma “rede de interrelagdes
entre artes” na qual “os métodos usados nos estudos de uma arte poderiam ser
proficuamente aplicados, com devidos ajustes, ao estudo de uma outra”. Gloria Maria
Palma (2004, p. 7) acerca do assunto acrescenta que “as artes nao se repelem, mas se
completam; literatura e cinema podem se aproximar na frui¢do, no estudo e na pesquisa,
principalmente, quando se trata de despertar e aproximar a sensibilidade estética e as
dimensdes da leitura”.

Como em toda relagdo existem os pontos positivos e negativos, ndo seria diferente
observar tal relagdo em duas modalidades de artes que se inseriram na sociedade com
uma diferenca muito grande de tempo. A literatura tem registros que datam de mais de
4.000 mil anos e o cinema surgiu nos ultimos 125 anos. Mesmo assim, ambos tém suas
funcdes e atribuicdes definidas pela necessidade de se identificarem como movimentos
artisticos, esses que possuem a qualidade de significar o mundo por meio de suas criacdes
e producdes.

Com o evento das novas tecnologias a arte do cinema e suas funcgdes passaram a
atuar como ferramentas magicas na mente da maioria das pessoas refletindo em seus
cotidianos de forma a gerar um novo publico a cada vez que € produzido um filme. Seja
de um roteiro inédito ou de uma versao de narrativa escrita conhecida de muitos leitores.

No final dos anos 90 e no inicio dos anos 2000 o que parecia ser magico tornou-se real.
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