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RESUMO

Os contos de fadas estédo presentes na vida das pessoas desde a antiguidade. Suas adaptacoes
fizeram com que alguns temas abordados fossem atualizados, ganhando uma nova roupagem.
Uma dessas inovages foi o protagonismo feminino. Assim sendo, esta dissertagdo abordara o
conto “A Bela Adormecida do Bosque”, de Perrault, comparando-o a narrativa filmica
Malévola, analisando as transformacgdes da personagem bruxa e suas contribuicdes para
desfazer o estere6tipo de mulher ma. Nossos objetivos especificos sdo: pesquisar a origem e a
estrutura dos contos tradicionais e contemporaneos tendo como embasamento tedrico os autores
Bettelheim (2007), Coelho (1982, 1987, 2000 e 2012), Propp (1997 e 2006), Sosa (1982) entre
outros; apresentar um breve historico da figura da bruxa ao longo dos tempos; analisar a
estrutura do conto e do filme de acordo com as categorias de Vladimir Propp e baseado nos
autores Barros (2015), Beauvoir (1967), Friedan (2020), Lauretis (1994), Propp (1997 e 2006),
Russell e Alexander (2019) entre outros; analisar como €é caracterizada a personagem feminina
bruxa tendo como base a obra “A Bela Adormecida do Bosque”, de Perrault, e a narrativa
filmica Malévola (2014) através dos autores Corso e Corso (2005), Cosme (2020), Mendes
(2000), Stromberg (2014) entre outros. A natureza de nossa pesquisa é bibliografica com a
intencdo de proporcionar reflexdes sobre a evolucdo da personagem bruxa desde os contos
tradicionais até as versdes mais contemporaneas.

Palavras-chave: contos de fadas; bruxas; mulheres; Malévola.



ABSTRACT

Fairy tales have been present in people's lives since ancient times. Their adaptations have
allowed some of the themes addressed to be updated, gaining a new form. One such innovation
is the emergence of female protagonism. Accordingly, this dissertation will examine the tale
"The Sleeping Beauty in the Wood" by Perrault, comparing it to the film narrative Maleficent,
analyzing the transformation of the witch character and its contributions to the und of the “evil
woman” stereotype. Our specific objectives are: to research the origin and structure of
traditional and contemporary tales, based on the theoretical framework of authors such as
Bettelheim (2007), Coelho (1982, 1987, 2000, and 2012), Propp (1997 and 2006), Sosa (1982),
among others; to present a brief historical overview of the witch figure over time; to analyze
the structure of the tale and the film according to Vladimir Propp's categories, drawing on
authors such as Barros (2015), Beauvoir (1967), Friedan (2020), Lauretis (1994), Propp (1997
and 2006), Russell and Alexander (2019), among others; and to analyze how the female witch
character is portrayed, based on Perrault’s "The Sleeping Beauty in the Wood" and the film
narrative Maleficent (2014), through the lens of authors such as Corso and Corso (2005), Cosme
(2020), Mendes (2000), Stromberg (2014), among others. The nature of our research is
bibliographical, aiming to provide reflections on the evolution of the witch character from
traditional tales to more contemporary versions.

Keywords: fairy tales; witches; women; Maleficent.
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1 INTRODUCAO

Por muitas décadas, a bruxa foi vista como algo mal na literatura infantil. Com a
intencdo de provocar medo nas criancas, criou-se a figura de uma mulher, na maioria das vezes,
velha, com trajes escuros, muitas rugas e verrugas no rosto. Essa personagem esta presente nos
contos “Branca e Neve € os sete andes”, “A Bela Adormecida”, “Jodo e Maria”, entre outros.
Seu aspecto fisico era o principal foco. Caracterizava-se pela presenga do “mal” e seus poderes
eram aterrorizantes.

Os contos de fadas fazem parte da literatura infantil, encantam e mexem com o
imaginario de criancas e adultos. Sdo narrativas pertencentes ao mundo maravilhoso.
Normalmente, possuem seres encantados em seu enredo. Eles tém como principal caracteristica
0 “era uma vez...” no inicio e “...foram felizes para sempre” ao final. Apresentam, em sua
estrutura, uma situacdo inicial, na qual a princesa e sua familia vivem felizes. Ocorre uma
complicacdo ou um conflito que desequilibra essa situacdo inicial. Desenvolve-se a narrativa,
onde a solucdo do problema acontece. O principe ou herdi consegue cumprir sua missao com o
“felizes para sempre”; 0 heroi é recompensado e o vildo € punido. Coelho (1987) afirma sobre

0 conto de fadas:

Trata-se do Conto de fadas e do Conto maravilhoso,! formas de narrativa
maravilhosa surgidas de fontes bem distintas, dando expressdo a
problematicas bem diferentes, mas que, pelo fato de pertencer ao mundo
maravilhoso, acabaram identificadas entre si como formas iguais (Coelho,
1987, p. 11).

Além disso, essas narrativas carregam consigo o caracteristicas da personagem bruxa
evidenciando-se como aquela que faz as maldades e merece ser punida. As madrastas sdo
também muito vinculadas a figura da personagem bruxa ma. Geralmente, sdo representadas por
usarem chapéu pontiagudo, tém verruga no nariz, a aparéncia muito feia, usam roupas escuras,
voam em uma vassoura e possuem poderes misteriosos. Nas narrativas mais modernas, a
personagem bruxa aparece mais divertida e atrapalhada, com a aparéncia mais leve e nédo tdo
ma assim. Tais personagens, como por exemplo a bruxa Onilda, vem se modernizando com

suas caracteristicas, chegando a estarem bem préxima as nuances de uma heroina. No conto de

! Os contos maravilhosos, segundo Coelho, se originaram de narrativas orientais e enfatizaram a parte
material/ sensorial/ ética do ser humano, suas paixdes ou necessidades basicas. Geralmente, 0s
personagens possuem motivacdo em comum e a interferéncia de um ser sobrenatural de maneira positiva
ou negativa, até que o mal é vencido e surge o “felizes para sempre”.
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fadas “Branca de Neve e os sete andes”, registrado pelos Irm&os Grimm, a personagem bruxa
é conhecida como a rainha malvada, possui um visual deslumbrante, porém, é cruel em suas
atitudes com sua enteada Branca de Neve porque € obcecada por ser a mulher mais bela de
todas.

E importante também frisar que, a partir de 1970, autores comegaram a apresentar
novos formatos de bruxas: boas, porém com elementos das tradicionais, como as de Perrault. A
literatura infantil contemporanea, como por exemplo a autora Maria Clara Machado e o autor
Enric Larreula, trouxeram a presenca de novas bruxas, com caracteristicas peculiares, nao
maldosas, porém, ainda com poderes sobrenaturais, desempenhando um papel coadjuvante
mudando a visdo de bruxa ma.

Princesas, bruxas e fadas fazem parte do imaginario infantil e tém presenca marcante.
A presente pesquisa abordara o conto “A Bela Adormecida do Bosque ”, na versao de Perrault,
comparando-o a narrativa filmica Malévola, analisando as transformagdes da personagem bruxa
no que tange a criacdo de generalizagdes em relacdo a figura feminina e a oposicao entre bem
e mal.

O encantamento pela personagem bruxa vem desde quando eu era pequena. Ao mesmo
tempo em que a figura da bruxa maravilha alguns, também pode amedrontar. A mim sempre
encantou. Apos iniciar no magistério, pude comprovar que a personagem era 0 motivo do meu
interesse. Assim como eu, percebo em minha préatica docente o quanto ela cativa e, a0 mesmo
tempo, amedronta as criancas, 0 que me instigou a pesquisa-la. A bruxa é um tipo de
personagem que possibilita diferentes identidades. A crian¢a, que entra em contato com ela
através dos contos infantis, consegue identificar atitudes consideradas boas ou nao, descobrindo
algumas vezes, que a bruxa nio é feia como antigamente e nem mesmo maldosa. E uma
personagem forte que corre atras dos seus desejos, é bela e independente, como no caso da
Malévola.

Desde crianca sempre fui leitora, gostava muito dos contos de fadas. Na minha carreira
como professora de educacao infantil, gosto muito de utilizar contos em minhas atividades
pedagdgicas. Acredito que o conto permite varias abordagens de uma forma mais ludica. A
bruxa é uma personagem cativante. Com ela, é possivel desenvolver varias habilidades com as
criancas, tanto a bruxa tradicional quanto a bruxa contemporanea, até mesmo com ambas ao
mesmo tempo. A escolha, tanto do conto quanto do filme, deu-se por essa vivéncia com a
personagem bruxa nas atividades pedagogicas. O conto “A Bela Adormecida do Bosque” foi 0
conto que deu origem ao filme Malévola. Esse filme aborda uma outra visdo da personagem

bruxa, onde ela coloca seus motivos e mostra uma outra forma de amor verdadeiro. Através da
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andlise do conto e do filme, é possivel uma comparacao fisica e comportamental da personagem
bruxa por meio do modo como ela se transforma no decorrer do tempo.

Dessa forma, o nosso problema de pesquisa € verificar de que forma a representacao
da personagem feminina bruxa no conto “A Bela Adormecida do Bosque”, de Charles Perrault,
desenvolve-se na sua caracterizacdo até chegar a narrativa filmica Malévola, contribuindo para
a desmistificacdo de mulher ma.

Assim, torna-se relevante explorar a personagem bruxa ao longo da historia. Dessa
forma, pesquisou-se sobre o estado da arte utilizando as palavras “bruxa”, “contos de fadas”,
“Malévola” e “representacao da mulher nos contos de fadas”, no Banco de Teses e Dissertagdes
Brasileiras no periodo de cinco anos anteriores a 2022. Observou-se que existem outros
trabalhos de pesquisa semelhantes: A bruxa nos contos de fadas, dissertacdo de Trindade
(2018), que aborda a personagem bruxa no modo como as criancas e 0s adultos veem tal
personagem nos contos de fadas; Fadas, bruxas, principes e princesas: as representacdes
sociais nos contos de fadas classicos e suas adaptagdes cinematogréficas, tese de Cosme
(2020), que analisa como as representacdes sociais se alteraram nos contos de fadas e nas
adaptacoes filmicas, comparando as personagens fada, bruxa, principe e princesa; Assista outra
vez: uma revisitacdo dos contos de fadas através de A Bela Adormecida (1959) e Malévola
(2014), dissertacdo de Mazzini (2018), que revisita os contos de fadas que deram origem aos
filmes A Bela Adormecida (1959) e Malévola (2014), fazendo um retrospecto histérico das
origens dos contos de fadas, ndo abordando a personagem bruxa. Em pesquisa ao periodico
Capes utilizando a palavra Malévola, observamos 4 desconstru¢dao do mal: a relagdo entre “A
bela adormecida” e “Malévola”, artigo de Cardoso (2015), o qual aborda a obra “A Bela
Adormecida” e o filme Malévola voltados a personagem fada. Porém, a presente pesquisa visa
comparar a personagem bruxa no conto de fadas “A Bela Adormecida do Bosque”, de Perrault,
e a sua evolucdo ao chegar a narrativa filmica Malévola. Por isso, esta dissertacdo se destaca
em relacdo as outras j& desenvolvidas, visto que procura dar luz a figura da bruxa e a
consolidacéao de estereotipos de maldade e feiura que a rodeiam.

A presente pesquisa abordara o conto “A Bela Adormecida do Bosque”, de Perrault,
comparando-o a narrativa filmica Malévola, analisando as transformagfes da personagem bruxa
e suas contribui¢des para a desmistificacdo de que toda personagem bruxa é uma mulher ma.

Nossos objetivos especificos sdo: a) pesquisar a origem e a estrutura dos contos
tradicionais e contemporaneos; b) apresentar um breve histérico da figura da bruxa ao longo

dos tempos; ¢) analisar a estrutura do conto e do filme baseando-se nas categorias de Vladimir
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Propp; d) analisar como € caracterizada a personagem feminina bruxa tendo como base a obra
“A Bela Adormecida do Bosque”, de Perrault, e a narrativa filmica Malévola (2014);

A metodologia de pesquisa consistira em pesquisa bibliografica com abordagem
hermenéutica, analisando o estere6tipo da bruxa no conto “A Bela Adormecida do Bosque”, de
Perrault, e comparando-o a adaptacéo filmica Malévola (2014), de Robert Stromberg. Para fazer
essa andlise, utilizaremos, principalmente, os autores Bruno Bettelheim (2007), Nelly Novaes
Coelho (1982, 1987,2000 e 2012) e Vladimir Propp (1997 e 2006), entre outros.

Dito isso, a presente dissertacdo se estrutura da seguinte maneira: o primeiro capitulo
é a Introducdo. O segundo capitulo, intitulado Contar e encantar: os contos tradicionais e
contemporaneos, apresenta a caracterizacdo dos contos tradicionais e contemporaneos, sua
origem e sua estrutura, seus personagens, o autor Charles Perrault e como é o processo das
adaptacdes filmicas. Os contos sofreram diversas modificacdes com o passar do tempo, pois
refletiam a sociedade da época em que foram escritos. Esse capitulo enfatiza as principais
caracteristicas estruturais, tanto dos contos tradicionais, contemporaneos e cinematograficos, a
literatura de Perrault, considerado o primeiro autor que escreveu para criancgas, e os elementos
das narrativas e particularidades desses contos utilizadas para as adaptacdes filmicas. Como
aporte tedrico desse capitulo, utilizam-se as obras de Coelho (1982, 1987, 2000 e 2012), Propp
(1997 e 2006), entre outros.

A personagem bruxa existe desde os primordios. Sua origem foi durante muito tempo
abominada e, baseado nisso, o terceiro capitulo, intitulado Entre o sono profundo, pocdes e
maldades, apresenta um breve historico da figura da bruxa e da mulher ao longo dos tempos.
As personagens femininas fada e bruxa carregam um estere6tipo da figura feminina. As fadas
sdo ligadas as heroinas e a bondade; ja as bruxas sdo controversas, ligadas a maldade e
consideradas fora do padrdo. A imagem da mulher, em grande parte dos contos, retrata um
modelo de beleza, moral e comportamento relacionado a sociedade patriarcal da época. Como
aporte teorico do terceiro capitulo, utilizam-se as obras de Bettelheim (2007), Russel e
Alexander (2019), entre outros.

A personagem bruxa se transformou nédo sé fisicamente, mas também através de seu
comportamento e atitudes. Diante disso, o quarto capitulo, intitulado Ora...ora...ora: as faces
do bem e do mal, apresenta uma analise sobre a caracterizagdo da personagem bruxa tendo
como base o conto “A Bela Adormecida do Bosque” e o filme Malévola. As bruxas sdo
personagens que possuem algumas qualidades importantes no desenvolvimento da mulher

moderna.


https://www.google.com/search?sa=X&bih=649&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBR1011BR1011&hl=pt-BR&q=Robert+Stromberg&si=AEcPFx7HnMxbNS2egwqbd2fGseeWkZi3ZCVlQ3vY-NLoLE7SWaq0haI_AVVPgxvGdiplVktgSuGVRk-CEjwSRnLIBy2ENrfiHNnH_A4ySFCvKnLcyQl6xzvxRxjsqfT87gWlrmAsnX089ss_5EFp5yMyfD_xQilR5DkDv3OIW3pfbUz2_NVnJTr5l0dRVYBJD6IpJDvIx53k1FX_hqquXyWpuisqr0N9Ng%3D%3D&ved=2ahUKEwib37fa9NP9AhWtArkGHVaeA14QmxMoAHoFCIEBEAI
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2 CONTAR E ENCANTAR: OS CONTOS TRADICIONAIS E CONTEMPORANEOS

O conto tende a cumprir-se na visada intensa de uma situagéo
real ou imaginéria, para a qual convergem signos de pessoas e
de acbes e um discurso que 0s amarra.

Alfredo Bosi

Contar historias encanta as pessoas em todas as idades, desde bebés até idosos. Todos
tém uma histdria para contar, e isso faz parte da vida das pessoas. As narrativas sdo de origem
popular e muito usadas como forma de entretenimento, além de serem uma maneira de explicar
alguns fendmenos. Desde a Antiguidade, 0 homem conta historias. Antes de termos tecnologias
como televisores, telefones e até mesmo a luz elétrica, a forma de lazer eram as rodas de
conversa, onde os mais velhos passavam seus conhecimentos por meio de histérias. Os contos
falavam sobre a riqueza, o dinheiro, o trabalho, e ndo eram produto somente da imaginagéo.
Traziam acontecimentos da realidade com base para a formagdo moral de seu povo. Segundo
Sosa (1982, p. 112), “[...] o conto vulgar primitivo € uma espécie de resumo da histdria profana
e religiosa da poesia épica dos povos [...]”. O autor também considera que os primeiros contos
escritos ndo eram propriamente miticos ou maravilhosos. Eram acontecimentos reais, pequenos
feitos de individuos da comunidade. Neles, estavam implicitas regras de conduta moral, que
foram adquirindo caracteristicas maravilhosas com personagens abstratos. Essas historias
serviam como transmissdo de conhecimentos e praticas de vida. Sosa cita 0 autor mexicano List
Arzubide (1940), que resume em trés as finalidade e a importancia dos contos. A primeira é
explicar a vida e 0 mundo; a segunda, passar conhecimentos e experiéncias; e a terceira, realizar
uma critica a sociedade da época (Sosa, 1982, p. 114). Com isso, surgiram 0s contos de fadas.

Como aponta Colasanti:

Contos de fadas sdo, como a poesia, as pérolas da criacao literaria. Estou aqui
me referindo a contos de fadas de verdade, ndo a qualquer conto que s6 por
ter principe, donzela e dragdo se pretende um conto de fada. Contos de fada
verdadeiro é aquele que serve para qualquer idade, em qualquer tempo. O que
comove. E que ndo morre. Contos de fadas séo raros e preciosos (Colasanti,
1992, p. 71).

Dessa forma, este capitulo tem o objetivo de investigar a origem dos contos
tradicionais, assim como a sua estruturagdo e as personagens que compdem essas historias.

Também daremos foco a um dos primeiros autores dos contos de fadas tradicionais: Charles
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Perrault a partir de uma historia ocidental da literatura infantil. Além disso, também serdo
apresentadas as caracteristicas do conto contemporéneo de fadas e da narrativa filmica. O
embasamento tedrico sera atraves dos autores Bettelheim (2007), Coelho (1982, 1987, 2000 e
2012), Propp (1997 e 2006), Sosa (1982), entre outros.

2.1 ORIGEM E ESTRUTURA DOS CONTOS TRADICIONAIS E CONTEMPORANEOS

Sera que é possivel determinar quando o conto se iniciou? A pesquisadora Nadia
Battela Gotlib (1990) considera impossivel precisar quando iniciou o ato de contar histdrias.
Acredita que “Os contos dos méagicos” — contos egipcios — sejam 0s mais antigos, datados de
4.000 a. C. A evolucdo do conto representa momentos da escrita, e algumas de suas fases

remetem a periodos que percorrem nossa historia e nossa cultura. Para Gotlib:

Para alguns, os contos egipcios — Os contos dos magicos — sao 0s mais antigos:
devem ter aparecido por volta de 4.000 anos antes de Cristo. Enumerar as fases
da evolugdo do conto seria percorrer a nossa propria historia, a histdria de
nossa cultura, detectando os momentos da escrita que a representam (Gotlib,
1990, p. 5).

A estoria de Caim e Abel, da Biblia; os textos literarios greco-latinos, como lliada e
Odisseia, de Homero; os contos do oriente como Pantchatantra e As mil e uma noites, sdo
exemplos de contos magicos. Neste ultimo conto, Gotlib comenta a forma como o conto se
desenvolve, em que a princesa Sheherazade adia a sua morte, noite apds noite, contando uma
historia ao rei. Esse tinha o costume de matar a noiva na noite de nipcias, porém Sheherazade
agucou sua curiosidade contando-lhe uma histéria a qual s6 saberia a continuacdo na noite
sequinte (Gotlib, 1990, p. 5). No século XIV, ocorre outra transi¢cdo, o conto transmitido
oralmente ganhara registro escrito e se afirma enquanto categoria estética. Sao traduzidos para
outras linguas o Decameron (1350), os contos eréticos de Bocaccio, e sdo contados em uma
estalagem os contos de Chaucer, Os Canterbury tales (1386). No século XVI, Marguerite de
Navarre mostra Héptameron (1558) e, no século X V11, surgem as Novelas exemplares (1613),
de Cervantes. No final desse século, aparecem os primeiros registros de Perrault com Histoires
ou contes du temps passé, conhecidos como Contos da Mamée Gansa, publicados pela primeira
vez no ano de 1697.
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Paz (1995) relata que, em 1910, foi publicada a primeira classificagéo de tipos de contos,
em Helsingue, pelo pesquisador finlandés Antti Aarne, baseado nos contos dos irmaos Grimm.
A autora considera a seguinte classificacdo dos contos de fadas:

Ciclo arcaico: as criancas abandonadas e a mercé de poderes maléficos. As
criangas na casa do ogro. O espirito aprisionado numa garrafa. O rei e seus
filhos. O animal que recupera sua forma humana.

Ciclo dos adormecidos: o principe adormecido por um sortilégio. A princesa
adormecida por um feitico.

Ciclo heroico: a luta contra o dragdo. A busca e 0 resgate. As provas que
levam ao casamento (Paz, 1995, p. 58).

Sosa (1982) define algumas caracteristicas como principais na estrutura dos contos de
fadas. A primeira delas é o que d& o carater imaginativo ao conto, que é a presenca do
maravilhoso. Outra caracteristica é o padrdo dos personagens, em geral, jovens em idade para
casar. A presenca de personagens criancas é pouco habitual. Sua origem e caracteristicas sdo
exageradas, pois, ou vem de uma cabana pobre ou de um rico palacio, sdo belos ou extremante
feios. Pais, madrastas e trabalhadores atuam como personagens secundarios. Com frequéncia,
também se encontram animais e objetos que ganham vida. Outro elemento é o meio onde 0
conto se desenvolve. Esse ambiente ndo costuma ser detalhado, é apresentado com poucas
palavras como, por exemplo, “num certo lugar”. Os acontecimentos que nele se sucedem em
geral se tratam de lendas e fatos acontecidos em tempos passados. A motivacdo das agdes é
bem simples. Quanto a técnica de exposicdo, 0 conto vai se desenrolando, mantendo a atencéao
do ouvinte e a ligacdo entre uma parte e outra. O autor destaca, ainda, dentre essas
caracteristicas, que nesses contos ndo ha o esforgo em vencer as dificuldades, ou seja “[...] a
certeza de um triunfo obtido sem dificuldade” (Sosa, 1982, p. 126). No principio, 0s contos de
fadas nédo tinham fadas. Eram apenas relatos de situacdes cotidianas que ganharam espaco e
passaram ao encantamento, trazendo consigo relatos importantes, histérias do passado,
contadas e reinventadas. A transmissdo oral era a Unica forma de divulgar histérias. Pessoas

memorizavam-nas e passavam de geragéo para geracdo. Nelly Novaes Coelho salienta:

Originou-se entre os celtas, com hero6is e heroinas, cujas aventuras estavam
ligadas ao sobrenatural, ao mistério do além-vida e visavam a realizagdo
interior do ser humano. Dai a presenca da fada, cujo nome vem do termo
“fatum”, que significa destino (Coelho, 2000, p. 174).

Os contos de fadas tém origem celta e oriental, surgindo como poemas que revelavam
amores estranhos, fatais, eternos e possuindo um carater imaginativo. Para Coelho (1987), os

contos de fadas, mesmo nao contendo o elemento “fada” em seu enredo, sempre desenvolvem
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seus argumentos dentro da magia feérica, tendo a problemaética existencial como eixo gerador.
S4ao narrativas de acontecimentos em um mundo magico, dentro de uma magia fantastica, com
reis, rainhas, princesas, fadas, bruxas etc. Além disso, permitem que a crianga entenda o
problema de forma essencial. Assim sendo, o conto de fadas simplifica o enredo em diversas
situacBes. Geralmente, realizam-se em espacos como casinhas em meio a floresta, castelos
cercados de encantamento, nunca sendo bem detalhados para dar asas a imaginacao dos leitores.
Esse tipo de conto tem normalmente um final feliz no qual o bem vence o mal. Basicamente,
no conto de fadas, o herdi busca sua autorrealizagcdo ao concluir provas ou obstaculos em busca
de um ideal. Isso proporciona a crianca desenvolver o problema da vida real de forma mais
basica.

Nos contos de fadas tradicionais, 0s personagens se comportam de acordo com a sua
narrativa e a sociedade da época, com tracos tragicOmicos cumprindo vérias func@es dentro da
historia. Geralmente, representam o bem e o mal, com valores que passaram Varios ciclos
culturais. As personagens mais comuns sao as fadas, as bruxas, 0s principes, as princesas, 0s
reis e as rainhas, representando a fantasia e o poder. Castro (2016) elucida que os contos de
fadas vém da tradicdo antiga de diversas culturas mundiais. Eram histdrias que passaram de
geracdo para geracdo, permanecendo no imaginario coletivo. Foi quando a crianga comegou de
fato a ser tratada como tal, século XVII, que os livros com contos infantis comegaram a ser
registrados. Até entdo, as criancas eram vistas como adultos, e ndo havia o que chamamos hoje
de infancia (periodo de desenvolvimento dos pequenos).

Historicamente, a fonte mais antiga e mais importante da literatura popular
maravilhosa é Calila e Dimna, originaria da India no século VI. Considerado por muitos um
tratado de politica e por outros um exemplar de boa conduta, a coletanea funde o real e o
imaginério, tornando dificil distingui-los (Coelho, 1987): “Calila e Dimna nome de dois
chacais que sdo personagens-eixo é um emaranhado de estdrias que, por meio de situacdes
vividas por animais e homens, mostram a vida como uma luta continua” (Coelho, 2003, p. 250).

Os contos de fadas estdo no reino do maravilhoso. Chiampi considera o maravilhoso
como algo extraordinario que foge do natural das coisas e do humano. Além disso, pode ser
aquilo que possui a maravilha, que quer dizer “coisas admiraveis”; retoma uma diferenga mais
quantitativa, preservando a esséncia do humano. O maravilhoso é tudo o que é realizado com a

intervencao de seres sobrenaturais e ndo possui explicacdo racional.

[...] o maravilhoso é, na criag&o literaria, a intervencdo de seres sobrenaturais,
divinos ou legendarios (deuses, deusas, anjos, demonios, génios, fadas) na
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acao narrativa ou dramatica (o deus ex machina). E identificado, muitas vezes,
com o efeito que provocam tais intervengdes no ouvinte ou leitor (admiracao,
surpresa, espanto, arrebatamento) (Chiampi, 2008, p. 48).

Ja Propp denomina como contos maravilhosos:

Género de contos que comegam por um dano ou um prejuizo causado a alguém
(rapto, exilio), ou entdo pelo desejo de possuir algo (o czar manda seu filho
buscar o passaro de fogo), e cujo desenvolvimento é o seguinte: partida do
heréi, encontro com o doador que lhe da um recurso magico ou um auxiliar
magico munido do qual podera encontrar o objeto procurado. Seguem-se: 0
duelo com o adversario (cuja forma mais importante é o combate com o
dragdo), o retorno e a persegui¢do. Frequentemente essa composi¢ao torna-se
mais complexa. Quando o heroi se aproxima de casa, seus irmdos langam-no
em um precipicio. Mas ele consegue retornar, passa por uma provagao
cumprindo tarefas dificeis, torna-se rei e se casa, em seu reino ou no do sogro
(Propp, 1997, p. 4).

Propp define os contos maravilhosos como narrativas que possuem uma estrutura composta por
funcBes dos personagens. Ja Todorov acredita que os contos maravilhosos sdo divididos em

quatro tipos.

Todorov considera o conto de fadas como uma variedade do conto maravilhoso. Em seu livro
Introducdo a literatura fantastica (2003), delimita o maravilhoso em quatro tipos. O maravilhoso
hiperbolico, cujos fenémenos ndo sdo sobrenaturais. Proximo a esse esta 0 maravilhoso exotico, no
qual os fenémenos sobrenaturais ficam implicitos e ndo sdo apresentados como tais. O terceiro tipo é
chamado de maravilhoso instrumental. Nesse, surgem pequenos gadgets?: “E preciso distinguir esses
objetos, produtos de engenho humano, de certos instrumentos frequentemente semelhantes na
aparéncia, mas cuja origem € magica e que servem de comunicagao com outros mundos” (Todorov,
2003, p. 62). E, por fim, o quarto tipo, que é chamado de maravilhoso cientifico no final do século
XI1X e hoje conhecido por Science-fiction, onde o sobrenatural € definido de maneira racional. Séo
narrativas que surgem a partir de premissas irracionais e que se desenvolvem de maneira légica.
Segundo Todorov o fantastico e o maravilhoso se diferenciam nos seguintes aspectos sintetizados no

quadro abaixo:

Fantastico Maravilhoso

Acontecimentos  sobrenaturais tem | Ocorre a aceitacdo do sobrenatural.
explicacéo racional. Elementos sobrenaturais ndo causam nenhuma

O exagero leva ao sobrenatural. estranheza.

2 Palavra de origem americana que significa “artigo engenhoso”.
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Esté ligado aos sentimentos do leitor e dos| Propde ao leitor acreditar sem acreditar
Personagens. verdadeiramente.

Dura apenas o tempo de uma hesitacgéo.

Quadro elaborado pela autora baseado na obra “Introdugdo a literatura fantastica”, de Todorov.

Ja Rodrigues (1988) considera o termo fantéstico como algo fruto da imaginacao, ou seja, que
ndo existe na verdade, no qual o sobrenatural é originario da natureza humana e néo teologica. A
autora reforca o pensamento de Todorov afirmando que a primeira condi¢do para o fantastico ¢é a
hesitagdo do leitor. “Se no sobrenatural ¢ dada uma explicagédo racional, o texto deixa de ser fantastico
para ser “estranho”; ou se o sobrenatural ¢ aceito sem questionamentos, estamos no dominio do
“maravilhoso” — Esta autora salienta ainda que segundo Todorov um género se define sempre em

relacdo aos géneros que lhe séo vizinhos.” (Rodrigues, 1988, p.32).

O maravilhoso com a intervencao de seres sobrenaturais ou deuses na poesia e prosa, elencado
por Rodrigues, assim como cita também Freud para explicar que nos contos de fadas o mundo real
da lugar a um sistema animista de crengas, onde coisas ganham vida. “[...] ele nos faz ver que o
maravilhoso é um mundo de faz-de-conta: “Era uma vez”, e eis-nos mergulhados em um mundo real”
(Rodrigues, 1988, p.56)

Os contos maravilhosos, segundo Coelho, originaram-se de narrativas orientais e
enfatizaram a parte material/sensorial/ética do ser humano, suas paix8es ou necessidades
basicas. Geralmente, 0s personagens possuem motivacdo em comum e a interferéncia de um
ser sobrenatural de maneira positiva ou negativa, até que o mal € vencido e surge o “felizes para

sempre”. Nesse tipo de conto, 0 her0i busca a realiza¢cdo no &mbito socioeconémico.

S&o narrativas que, sem a presenca de fadas, via de regra se desenvolvem no
cotidiano magico (animais falantes, tempo e espago reconheciveis ou
familiares, objetos mégicos, génios, duendes, etc.) e ttm como eixo gerador
uma problematica social (ou ligada a vida pratica, concreta) (Coelho, 1987, p.
13).

Além de focar na problematica social, existem também algumas fungdes no conto
maravilhoso. Propp (2006) realizou uma pesquisa baseada em 441 contos maravilhosos.
Definiu as ac¢Oes das personagens como fungdes as quais norteavam as narrativas. Os contos
maravilhosos, de acordo com o autor, possuem 31 fungoes.

Os contos iniciam com uma situacdo inicial na qual sdo apresentados os membros da

familia e/ou o futuro heroi. A saida de um dos elementos caracteriza a primeira funcdo, pode
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ser por parte de um dos integrantes da geracao mais velha como por exemplo: os pais saem para
trabalhar, o principe sai para uma missdo ou a morte de um dos membros da familia; ou por
parte de alguém da geracdo mais nova ao qual sai para passear, coletar frutos. Neste ponto
ocorre a chegada da adversidade. S&o impostas algumas proibicdes ou ordens como néo abra a
porta, va a floresta coletar frutos ao heroi. Aparece nesta parte do conto um novo personagem,
0 antagonista do her6i, com a funcdo de provocar alguma desgraca na familia, descobrir
informacao sobre ela e a forma de atacar a vitima. Pode ocorrer, também, o interrogatorio por
parte da vitima ao antagonista. O oponente recebe informacao sobre quem procura tentando
ludibria-la para apoderar-se dela ou de seus bens. Primeiramente, o antagonista assume outra
feicdo disfarcando-se e, apds, agindo por meio de suborno ou por meios méagicos para enganar
a vitima. Ela se deixar enganar, ajudando, assim, involuntariamente, seu inimigo
desobedecendo a proibi¢do ou aceitando a proposta. E nesta funcdo que por meios magicos o
her6i adormece, fere-se e 0 antagonista causa um dano a algum dos membros da familia.

As sete primeiras funcbes sdo consideradas preparatérias do conto maravilhoso. A
oitava funcéo é aquela cujo desenrolar do conto acontece. Assim, a caréncia é provocada,
normalmente por um dano ou algum membro da familia tem o desejo de obter algo. E divulgada
a ocorréncia do dano ou da caréncia e feito um pedido ou ordem a ele. Eles s&o introduzidos ao
conto e podem ser de dois tipos: buscadores ou vitimas. O primeiro aceita o pedido, (Momento
especifico presente somente em contos onde o herdi é buscador), o segundo deixa a casa e se
iniciam as aventuras. No caso do heréi-buscador tem como funcéo da viagem a busca por algo,
ja o heroi-vitima tem como funcéo viver aventuras.

Em seguida, desenvolve-se a acdo da narrativa. Surge um novo personagem chamado
doador e, geralmente, é encontrado por acaso, recebendo um objeto magico que os ajuda a
superar o dano sofrido. A seguir, passa por uma prova, recebe um pedido ou sofre por ataques,
reagindo de forma positiva ou negativa, respondendo ao chamado, superando o desafio,
vencendo os ataques ou ndo. O protagonista recebe 0 meio magico, geralmente € um animal ou
objeto, mas também pode ser uma qualidade. Apds a transmissdo do objeto magico realiza-se
a sua utilizacdo e a partir dai ele perde sua importancia, pois ndo efetiva mais nada sozinho sem
ele. O mesmo é levado ao lugar onde se encontra o objeto que procura, normalmente esta em
outro reino, bem longe. O antagonista e o herdi entram em combate. Quando vence o
antagonista seu oponente recebe-0. Assim, o heroi ganha uma marca, o antagonista € vencido,
0 dano ou a caréncia sdo reparados. O &pice do conto é atingido nesta fungéo.

Dando continuidade ocorre o regresso do herdi, o mesmo se faz habitualmente da mesma

forma que a sua chegada, sofrendo perseguicéo e € salvo. Boa parte dos contos acabam neste
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momento quando o herdi é salvo. O mesmo chega em sua casa € 0 oponente apresenta
pretensdes injustificadas propondo uma tarefa dificil ao herdi. Esse € considerado um elemento
preferido nos contos. Essa tarefa é executada e ele é reconhecido através de uma marca, objeto
conquistado ou realizacao de uma tarefa dificil. O falso herdi é desmascarado. Esta funcéo esta
ligada normalmente com a funcéo anterior e, muitas vezes, é resultado de um fracasso. O herdi
recebe uma nova aparéncia se casa e sobe ao trono e o inimigo recebe castigo. Os elementos
fundamentais dos contos maravilhosos sdo constituidos por essas funcgdes.

Os contos de fadas modernos vém da criatividade de seus autores, o que os difere dos
contos tradicionais, oriundos de uma tradicdo oral, ou seja, contados pelas pessoas. Nos contos
modernos, o realismo se mistura com a fantasia, retratam problemas da atualidade em conjunto
com a magia e 0 encanto que nao deixaram de existir.

Segundo Khéde, a literatura infantojuvenil contemporanea “realiza-se segundo as
premissas basicas que nortearam seu aparecimento, porém j& apresentando caracteristicas novas
diretamente ligadas a existéncia de um mercado e bens culturais onde o livro passou a integrar
a sociedade industrial e de consumo” (Khéde, 1986, p. 5).

Alguns estudos de Coelho (2000) caracterizam a literatura infantil tradicional e a

contemporanea, o que pode ser observadao no quadro® abaixo:

Quadro 1 — Literatura infantil tradicional e contemporanea

Literatura Infantil Tradicional Literatura Infantil Contemporanea
Individualismo Espirito solidario
Obediéncia absoluta Questionamento da autoridade
Sistema social Sistema social
Moral dogmatica Moral da responsabilidade
Sociedade sexofdbica Sociedade sexdfila
Reveréncia ao passado Redescoberta do passado
Concepcdo da vida Concepcédo da vida
Racionalismo Valorizagdo da intuicéo
Racismo Antirracismo
A crianca A crianca

Fonte: adaptado de Coelho (2000).

% Quadro inspirado no gréfico da dissertacdo Personagens femininas nos contos: “Chapeuzinho
Vermelho”, de Charles Perrault, e Chapeuzinhos Coloridos, de Marcus Aurelius Pimenta e José
Roberto Torero, da autora Jéssica Arnoldo Pereira.
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Os contos contemporaneos surgiram devido a mudancas da sociedade e de uma nova
forma de escrever. Tanto o protagonista quanto o enredo desses contos procuram solucdes para

0s problemas atuais da sociedade. Pondé destaca:

Na atualidade, os contos de fada tém assumido um papel de vanguarda para
procurar romper com as solu¢fes magicas advindas exteriormente a acdo dos
personagens. Para tanto, as fadas tém recebido um tratamento realista,
perdendo muitas vezes seus poderes magicos. Passam, portanto, a ter um
comportamento muito proximo da conduta dos seres humanos, sendo, por
isso, desmistificadas (Pondé, 1985, p. 115).

Esse € o caso da personagem Malévola, que, sendo uma mistura de fada e bruxa,
apresenta comportamentos humanos em suas vivéncias, inclusive na revelagdo de seu amor
verdadeiro.

Os contos contemporaneos apresentam personagens mais reais, ligados diretamente a

realidade vivida. Segundo Coelho:

Enfim, o que define a contemporaneidade de uma literatura é sua intengdo de
estimular consciéncia critica do leitor; leva-lo a desenvolver sua propria
expressividade verbal ou sua criatividade latente; dinamizar sua capacidade
de observacao e reflexdo em face do mundo que o rodeia; e torna-lo consciente
da complexa realidade em transformacao que € a sociedade, em que ele deve
atuar quando chegar a sua vez de participar ativamente do processo em curso
(Coelho, 2000, p. 151).

De acordo com a autora, 0s contos modernos possuem a tendéncia de comecar ja com
0 motivo principal, com uma sequéncia ndo linear, misturando aspectos do passado e do
presente. Outra diferenca entre 0s contos tradicionais e contemporaneos sdo 0s personagens.
Nos tradicionais, 0s personagens sdo fadas, bruxas, reis, rainhas e seres encantados. Ja nos
contos contemporaneos, sdo personagens-coletivas, grupos ou bandos que resolvem problemas
coletivamente. Nesse tipo de conto, o desenvolvimento e o final da histéria propGem
alternativas na resolucdo desses problemas, mas ndo apresentam solucgdes definitivas. Na
modernidade surge uma nova viséo sobre os valores, porém, ndo sdo abandonados os valores
antigos, revitalizando a existéncia de uma verdade absoluta através de novos valores e modelos
de comportamento.

Coelho (2000) caracteriza a heterogeneidade dos contos contemporaneos de acordo
com sete itens. O primeiro deles € a enfabulacéo, que se inicia imediatamente com 0 motivo

principal, levando diretamente a situagcdo problematica. Aqui, a sequéncia narrativa apresenta-
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se de forma fragmentada, misturando experiéncias do passado e do presente narrativo. O
segundo item sdo as personagens-tipo, que ressurgem através de um pensamento critico e
satirico; as personagens-carater sdo modificadas por individualidades, ndo assumindo a
dimensao de superioridade. Ja o conto, terceiro item, é a forma narrativa dominante e a voz do
narrador se torna conhecida e consciente da presenca do leitor. O quarto item € o ato de contar,
que fica mais presente e consciente na narrativa. Seu tempo varia, podendo ser historico,
indeterminado ou mitico, e 0 espago surge como um simples cenario ou como participante da
acdao. O quinto é o nacionalismo, que se apresenta com um novo sentido, através de uma
consciéncia nativista, como uma busca das origens. A exemplaridade é o sexto item, o qual
deixa de existir, porém, ndo anula a importancia como li¢do de vida, provocando novas ideias
e inovac0es para a vida cotidiana e 0 modo de agir, sendo 0 humor uma das caracteristicas mais
importantes da producdo literaria contemporanea. No sétimo item ocorre a alternancia entre o
realismo e a verdade com a fantasia, e 0 imaginario e os recursos visuais se diversificam.

Nos contos contemporaneos, o individualismo da lugar as agdes coletivas, revelando
problemas sociais, promovendo uma reflexdo ou critica a realidade. Os autores dos contos
contemporaneos questionam e, algumas vezes, criticam os padrdes de comportamento,
esteredtipos e valores apresentados nos contos tradicionais. Os herdis passam a buscar a
felicidade de todos que o rodeiam, diferente dos contos tradicionais, cuja busca era por um final
feliz, geralmente o casamento.

Os contos tradicionais ndo se dirigem a vida real. Possuem personagens passivos,
dependentes de elementos maravilhosos para enfrentar suas dificuldades. Khéde cita que as
personagens femininas desses contos sdo passivas “na medida em que refletem as relacdes
codificadas entre homens e mulheres, e, em outro nivel, revelam que essas relagdes comegaram
a ser modificadas com a valorizagdo da virtude e da beleza no lugar do dote” (Khéde, 1986, p.
32). Nos contos contemporaneos, 0s elementos maravilhosos ddo espacgo a personagens reais,
protagonistas que vdo em busca da solucdo do problema sem depender de nada. Suas tematicas
abordam problemas sociais que a sociedade atual enfrenta. Atualmente, os contos tradicionais
e contemporaneos permanecem nos contextos socioculturais: os tradicionais com suas
caracteristicas e identidade; e os contemporaneos através de novas tematicas e desafios, com
enredos baseados na atualidade.

O que se percebe na evolucao dos contos é que ja ndo contamos mais exclusivamente
com personagens fantasticos, e sim com personagens realistas que vdo em busca de solucdes

para os problemas encontrados, superando dificuldades e agucando a consciéncia critica do
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leitor, tornando-os protagonistas de suas vidas. Nos proximos capitulos abordaremos de forma

mais aprofundada esses assuntos.

2.2 QUEM FAZ PARTE DESSES CONTOS

Brait em seu livro A personagem (1985) aborda o conceito desse elemento da narrativa.
Inicia sua abordagem com uma definicdo da palavra personagem retirada do Novo Dicionario

Aurélio:

Personagem [Do fr. personnage.] S.f. e m. 1. Pessoa notavel, eminente,
importante; personalidade, pessoa. 2. Cada um dos papéis que figuram numa
peca teatral e que devem ser encarnados por um ator ou uma atriz; figura
dramatica. 3. P. ext. Cada uma das pessoas que figuram em uma narrag&o.
Poema ou acontecimento. 4. P. ext. Ser humano representado em uma obra de
arte: “A crianga ¢ um dos personagens mais bonitos do quadro” (Brait, 1985,
p. 10).

Essa definigéo, segundo a autora, mais confunde do que esclarece, pois, ao definir a
palavra, sdo utilizadas as expressdes “pessoa” ¢ “ser humano”. A autora pontua sobre a
construcdo de um personagem e sobre a caracterizacdo tanto do espaco quanto caracteristicas

da personagem definidas pela visdo do narrador:

A personagem que vai se delineando aos olhos do leitor, montada unicamente
com os recursos oferecidos pelo codigo verbal, passa a ter uma existéncia que
carrega em si toda uma critica ao sistema educacional vigente no final do
Império. Nesses poucos paragrafos, o autor comega a construir uma
personagem que €, a0 mesmo tempo, extensao e condicdo de existéncia de um
sistema educacional calcado apenas nas aparéncias, na ilusdo, na miragem
desprovida de consisténcia (Brait, 1985, p. 28).

Brait relata que, dentre estudos sobre a personagem, um dos aspectos mais
significativos é sobre a semelhanca entre pessoa e personagem. Baseado na mimesis aristotélica,
termo traduzido como “imitacdo do real”, essa concep¢do marcou, por muito tempo, a
conceituacdo, valorizacdo e caracterizacdo dos personagens. Assim, a autora relata ainda que
Aristoteles aponta dois aspectos fundamentais: “a personagem como reflexo da pessoa humana;
a personagem como constru¢do, cuja existéncia obedece as leis particulares que regem o texto”
(Brait, 1985, p. 30). Seus estudos serviram como modelo até meados do seculo XVIII. Com
relagcdo ao romance e a personagem de fic¢do, foi com a publicacéo da obra Teoria do romance,

de Gyiirgy Luké&cs, em 1920, que essas questdes foram retomadas. Na nova concepcdo de
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personagem, prevalece a estrutura do romance e da personagem frente a influéncia das
estruturas sociais.
A autora também afirma que, segundo Forster, em seu livro Aspects of the novel

(1927), as personagens podem ser classificadas em planas e redondas:

As personagens planas sdo construidas ao redor de uma Unica ideia ou
qualidade. Geralmente, sdo definidas em poucas palavras, estdo imunes a
evolucdo no transcorrer da narrativa, de forma que as suas acdes apenas
confirmem a impressdo de personagens estaticas, ndo reservando qualquer
surpresa ao leitor. Essa espécie de personagem pode ainda ser subdividida em
tipo e caricatura, dependendo da dimensdo arquitetada pelo escritor. Séo
classificadas como tipo aquelas personagens que alcangam o auge da
peculiaridade sem atingir a deformacéo. [...]

As personagens classificadas como redondas, por sua vez, sdo aquelas
definidas por sua complexidade, apresentando varias qualidades ou
tendéncias, surpreendendo convincentemente o leitor. S&o dindmicas, sdo
multifacetadas, constituindo imagens totais e, a0 mesmo tempo, muito
particulares do ser humano (Brait, 1985, p. 41).

Personagens planas sdo aquelas que ddo apoio a narrativa, como, por exemplo a
madrasta e 0s herOis. As personagens redondas dao realismo a narrativa, possuem
personalidades complexas. Esses tipos de personagens sdo usados pelos autores para
envolverem os leitores, fazendo com que deem mais atencdo a alguns aspectos da trama.

Ademais, € importante ressaltar as contribuicGes de Propp que dedica seus estudos ao
conto fantéstico russo, em 1928, com sua obra Morfologia skazki (Morfologia do conto), na
qual evidencia a dimensdo da personagem através de sua funcionalidade na narrativa. Brait
considera o formalismo como divisor de aguas. Foi na década de 1950 que os tedricos
comecaram a explorar os caminhos abertos pelos formalistas na década de 1920. Baseada na
concepgdo semioldgica da personagem, Brait cita Philippe Hamon (1972), que define trés tipos
de personagens:

Personagens “referenciais”: sdo aquelas que remetem a um sentido pleno e
fixo, comumente chamadas de personagens historicas. [...] Personagens
“embrayeurs””. s80 as que funcionam como elemento de conexdo e que sO
ganham sentido na relagdo com os outros elementos da narrativa, do discurso,
pois ndo remetem a nenhum signo exterior. [...] Personagens “andforas”: S&0
aquelas que s6 podem ser apreendidas completamente na rede de relacdes
formada pelo tecido da obra (Brait, 1985, p. 47).

A autora relata ainda que, como as personagens de um romance agem umas sobre as

outras, 0s autores apontam quatro funcdes desempenhadas pela personagem: “Elemento
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decorativo, agente da acdo, porta-voz do autor, ser ficticio com forma propria de existir, sentir
e perceber os outros e 0 mundo” (Brait, 1985, p. 49). A personagem com funcdo decorativa,
seria aquela considerada sem nenhum significado particular. Uma outra funcdo € a de agente
da acdo: “eles definem essa instancia da narrativa como sendo 0 jogo de forgcas opostas ou
convergentes que estdo em presenga numa obra” (Brait, 1985, p. 49). Esse jogo de forgas e as
funces estdo classificados a partir dos estudos desenvolvidos por E. Souriau e W. Propp, 0s
quais sdo subdivididos em seis categorias: condutor da acdo: aquela personagem que da o
primeiro estimulo a acdo; oponente: a personagem que possibilita o conflito; objeto desejado:
elemento que representa o objetivo a ser atingido; destinatario: aquela personagem que obtém
0 objeto desejado, ndo necessariamente sendo o condutor da acdo; adjuvante: personagem
auxiliar; arbitro, juiz: personagem que interfere em uma acdo conflitual com a intencdo de
resolvé-la. Porta-voz do autor: outra funcdo desempenhada pela personagem, esta seria uma
mistura das observacdes e das virtualidades do autor.

Khéde (1986) acredita que as personagens dos contos de fadas se comportam de acordo
com a narrativa, cumprindo varias fungdes dentro dela. Geralmente, apresentam um confronto
entre o bem e o mal e representam valores historicos. Personagem-criancga raramente aparecem
nos contos de fadas. As personagens mais comuns sdo as fadas e as bruxas. Coelho (2003)

assinala a respeito da personagem feminina nessas narrativas:

Nesse contexto histérico/mitico, avulta uma nova imagem de mulher, que se
impde por sua forga interior e poder sobre 0os homens e a natureza: a mulher
com poderes sobrenaturais. “Imagem arcana” ligada as druidesas,
sacerdotisas tidas como magas e profetisas, que deram origem as grandes
figuras femininas das novelas arturianas (Coelho, 2003, p. 71).

As fadas, de origem celta, sdo conhecidas como seres fantasticos, de beleza exuberante
e sob forma feminina; e como avesso da imagem das fadas surgiram as bruxas. As primeiras
surgem para ajudar os homens, providas de poderes e objetos magicos. As fadas possuem uma
beleza especial. Delicadas, contam com asas semelhante as das borboletas. Utilizam, para a
execucao das magias, um acessorio chamado varinha de cond@o. Suas vestimentas séo leves e
bonitas. Como exemplo, temos a fada Sininho, uma fada pequena, do tamanho da palma da
mé&o, com olhos azuis, cabelos loiros, pele clara e uma beleza delicada. Como uma fada, ela
também pode voar, utiliza um pé magico com o nome de pé de pirlimpimpim, o qual permite
que os outros voem como ela. Todavia, quando interpretam o mal, sdo denominadas bruxas.

Nas palavras de Coelho:
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Fazem parte do folclore europeu ocidental (e dele emigraram para as
Américas) e tornaram-se conhecidas como seres fantasticos ou imaginarios,
de grande beleza, que se apresentavam sob forma de mulher. Dotadas de
virtudes e poderes sobrenaturais, interferem na vida dos homens, para auxilia-
los em situagdes-limite, qguando ja nenhuma solucgéo natural seria possivel. [...]
Podem ainda encarnar o Mal e apresentam-se como 0 avesso da imagem
anterior, isto é, como bruxas (Coelho, 1987, p. 31).

No conto “A bela Adormecida do Bosque”, de Perrault, as fadas desempenham a
funcdo de Cloto*, batizando a princesa, abencoando-a com dons como beleza, delicadeza. A
fada velha, na funcéo de Atropos, desempenha a funcéo no sentido de maldade, lancando uma
maldicdo sobre a princesa. A Ultima fada jovem, que ainda ndo havia dado seu dom,
desempenha a fungdo como Laquesis, amenizando a maldi¢do, dizendo que a princesa somente
cairia em sono profundo (Michelli, 2013).

A personagem bruxa esta ligada ao mal. Desse modo, segundo Bruno Bettelheim, na

obra A psicanalise dos contos de fadas (2007):

Ao contrério do que acontece em muitas estdrias infantis modernas, nos contos
de fadas o0 mal € tdo onipresente quanto a virtude. Em praticamente todo conto
de fadas o0 bem e o mal recebem corpo na forma de algumas figuras e de suas
acoes, ja que bem e mal sdo onipresentes na vida e as propensdes para ambos
estdo presentes em todo homem. E esta dualidade que coloca o problema
moral e requisita a luta para resolvé-lo (Bettelheim, 2007, p. 7).

Duarte, em seu artigo A mulher bruxa no mundo do era uma vez e a reproducao
histérica da dominacao sobre o género feminino (2021), relata a personificacdo da mulher
bruxa como uma representacdo do mal nos contos de fadas tradicionais. Segundo a autora, 0
estereodtipo aparece quando algo foge do padrdo estabelecido, seja em comportamentos, modo
de viver, valores. As mulheres que saiam dos padrbes, ndo eram belas ou, por algum motivo,

eram esquecidas pela sociedade, eram consideradas bruxas.

E o0 que ocorre com a figura das bruxas, mulheres estereotipadas e condenadas
por transgredirem os valores socioculturais daqueles que tém a imposigédo de
seus discursos como Unica e indiscutivel verdade, colocando a margem ou
eliminando os que demonstram outro modo de ser e estar no tempo e no espacgo
(Duarte, 2021, p. 73).

# Cloto era na uma personagem da mitologia grega, uma das 3 Moiras (as outras eram Laquesis e
Atropos), que eram trés irmés que determinavam o destino, tanto dos deuses como dos seres
humanos. Eram responsaveis por fabricar, tecer e cortar aquilo que seria o fio da vida de todos os
individuos.



29

As personagens bruxas amedrontam os protagonistas dos contos de fadas. Possuem
um papel contrério das fadas, sdo mulheres feias, ambiciosas e invejosas. As bruxas simbolizam
a forca malévola do poder. Nos seculos XVI e XVII, as bruxas foram cacadas na Europa, pois
eram consideradas sobrenaturais e ligadas ao deménio.

Outra personagem considerada como bruxa nos contos de fadas é a madrasta. Eram
mulheres mais velhas, boa parte delas vilvas. Na Europa, entre os séculos XVI e XVII, boa
parte da populacdo de mulheres eram vilvas, sendo assim, a idade mais avancada e a viuvez
tornavam a mulher simbolo da maldade.

Derivada do latim fatum, as fadas seriam descendentes diretas das parcas romanas,
responsaveis por determinar o destino dos mortais. Clotho, Atropos e Lachésis eram as trés
Parcas. Uma era fiandeira, a qual tecia um fio que representava o tempo de vida da crianca ao
nascer. A seguinte enrolava esse fio, o que significava o tempo de vida do mortal, e a terceira
era responsével por cortar esse fio no momento da morte. Eram conhecidas como Trio Fata.

Para Bettelheim, a fada e a bruxa séo seres representantes dos arquetipos femininos:

As fadas simbolizariam talvez a face positiva e luminosa dessa forga feminina
e essencial: o seu poder de dispor a Vida, de conter em si o futuro (lembremo-
nos que a principal misséo das fadas nas estorias infantis é prever o futuro de
algum ser). O reverso seria a face frustradora: a da bruxa-mulher que corta o
fio do destino, frustra a realizagdo do ser (Bettelheim, 2009, p. 125).

Bettelneim, em sua obra Psicandlise dos contos de fadas (2007), considera
enriquecedor, tanto para criancas como para adultos, o conto de fadas folclérico. E através deles
que se aprende sobre problemas interiores e da sociedade. Considera caracteristico dos contos
de fadas o dilema existencial breve e categorico, permitindo que a crianga aprenda de forma
essencial. Nesse tipo de conto, 0 bem e 0 mal estdo presentes em todos os lugares e recebem
corpo na forma de acgdes e figuras, colocando o problema moral em busca de solucdes para a
crianca.

Para Coelho (1987), os contos classicos infantis tiveram origem na Franga com 0s
principais escritores dos contos de fadas, os Irmdos Grimm, Hans Christian Andersen e Charles
Perrault, o qual sera destacado no préximo subtitulo, visto que o conto “A Bela Adormecida do

Bosque” ¢ o objeto de nossa pesquisa.

2.3 UM AUTOR E SEUS CONTOS: CHARLES PERRAULT
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Charles Perrault escritor e poeta francés, considerado como um dos principais autores
da literatura infantil, marcou o inicio dos contos de fadas ao final do século XVII, com os
Contos da Mamae Gansa ou Contos da carochinha (1894). Foi responsavel pela introducéo de
personagens ditas desprivilegiadas e personagens estereotipadas, como a madrasta e o lobo.
Suas histdrias sdo curtas e realistas, utilizam um confronto dualista como bem/mal; feio/belo,
entre outros. Deu inicio a um novo género literario, os contos de fadas.

Com a publicacdo dos oito Contos da Mae Gansa, nascia a literatura infantil,
que hoje conhecemos como classica. Pela primeira vez sdo publicados A bela
Adormecida no bosque, Chapeuzinho Vermelho, O Barba Azul, O Gato de
Botas, As fadas, A Gata Borralheira, Henrique do Topete e O Pequeno
Polegar, todos eles originarios dos antiquissimos lais ou dos romances
céltico-bretdes e de narrativas originais indianas, que, com o tempo,
transformacdes e fusbes com textos de outras fontes, ja haviam perdido seus
significados originais (Coelho, 1987, p. 68).

Khéde (1986) considera Perrault como aquele que introduziu os desfavorecidos aos
saldes em contos nos quais as personagens sao rotuladas como mas, utilizando como critica a
corte a dualidade como, por exemplo, bons e maus.

Perrault nasceu em Paris em 12 de janeiro de 1628. Filho de Paquette Leclerc e Pierre
Perrault, pertencia a uma familia burguesa catolica, cagula de cinco irmaos. Aos oito ou nove
anos iniciou seus estudos em uma escola religiosa. Concluiu seu curso de filosofia de forma
autodidata ap0s se desentender com um professor. Depois da morte do pai, 0 irmdo mais velho
de Charles adquire o cargo de coletor de financas e ele passa a ser seu assessor. Manteve-se no
cargo por dez anos e, ap0s, passou a ocupar o cargo de primeiro assessor do ministro. Conforme
Benedetti (2012), Perrault atuou em diversas funcdes como, por exemplo, poeta, advogado e

escritor:

No fim da década de 1660, Charles Perrault era um homem influente. Tinha
papel essencial na politica das artes e ciéncias da época. Luis XIV procurava
afirmar o poderio da monarquia absoluta e a grandeza de seu reino. Era uma
grande empreitada coletiva, e Perrault um dos que cuidavam dela com mais
zelo (Benedetti, 2012, p. 8).

Perrault, em 1671, ao compor a Academia Francesa de Letras, foi responsavel pela
fixacdo e modernizagéo da ortografia francesa, tornando-se diretor da academia em 1681. Um
ano depois, ja afastado de seu cargo, escreveu O século de Luis, o Grande, desencadeando a
Querela dos Antigos e dos Modernos, sendo Perrault um dos lideres dos modernos.

De 1688 a 1697, escreveu quatro volumes denominados Paralléle des Anciens et

Modernes — Paralelo entre antigos e modernos, que falava sobre ciéncias, artes e valores
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cristdos em oposicdo a mitologia pagd. O terceiro volume, de 1692, fez mencao aos Contos de
Pele de Asno e da Mamée Gansa, 0s quais destacavam “sua moral mais elevada que a moral
pagd” (Mendes, 2000, p. 72).

Perrault escreveu o poema O século de Luis, o grande, em 1687, que enaltecia o rei,
reforgando a superioridade dos modernos. Ao ser lido na Academia, desencadeou a Querela dos
Antigos e dos Modernos. De um lado, comandados por Boileau, os que defendiam a
Antiguidade Greco-Romana. Do outro, os modernos que acreditavam na qualidade das
producdes francesas, liderados por Perrault.

Casou-se, teve quatro filhos e ficou vilvo aos 50 anos. Em janeiro de 1697, publicou
uma coletanea de contos Histories ou Contes du temps passé. Esses contos agradavam seus
filhos quando pequenos. Na capa da coletanea, havia uma ama fiando na roca e contando

historias a trés criancas. Coelho relata a escolha da capa:

A Mae Gansa era uma personagem dos velhos contos populares, que contava
historias para seus filhotes fascinados. Porém, a ilustracdo da capa do livro
Contos de M&e Gansa mostra uma velha fiandeira, tal como apareceu na
traducdo que chegou ao Brasil, em 1915. Essa substituicdo da gansa pela
fiandeira teria resultado por analogia ao costume popular europeu de as
mulheres contarem historias enquanto fiavam, durante os longos serdes ou
dias de inverno, figura que, por sua vez, teria raizes nas Parcas da mitologia
pagd, as deusas encarregadas de tecer a vida dos homens (Coelho, 2012, p.
84).

Figura 1 — Capa do livro Contos da Maméae Gansa

B - o iy SO

Cor_ltos da Mamae Gansa

e

CHARLES PERRAULT




32

Fonte: https://www.traca.com.br/livro/1442820/contos-mamae-gansa/.

Os contos eram contados por senhoras camponesas que, através de seu instinto
materno, contavam histdrias para 0s pequenos apés a rotina de trabalho ou antes de dormir.
Reuniam-se para partilhar como foi o seu dia e saberes passados de um para outro através dos
contos orais. Acredita-se que esse tenha sido o motivo da escolha da ilustracdo da capa desta
coletanea de contos de Perrault.

Nessa coletanea de Perrault foram publicados oito contos: “A Bela Adormecida do
Bosque” (La Belle au Bois Dormant), “Chapeuzinho Vermelho” (Le Petit Chaperon Rouge),
“O Barba Azul” (La Barbe-Bleue), “O Gato de Botas” (Le Maitre Chat ou Le Chat Bott¢), “As
fadas” (Les Fées), “A Gata Borralheira” ou “Cinderela” (Cendrillon ou La Petite Pantoufle de
verre), “Henrique, o topetudo” (Riquet a la Houppe), “O Pequeno Polegar” (Le Petit Poucet).
Posteriormente, mais trés titulos: “A Pele de Asno”, “Os desejos ridiculos” e “Grisélidis”.
Coelho (1987) elucida que foi através da publicacdo desses oito contos que nasceu a literatura
infantil, hoje conhecida como cléssica. Ela ainda pontua que: “a natureza dos argumentos dos
contos escolhidos por Perrault para a sua coletanea (praticamente todos centrados em mulheres
injusticadas, ameacgadas ou vitimas) confirma sua intencdo de apoio a causa feminista da qual
uma das lideres era sua sobrinha, Mlle Héritier” (Coelho, 1987, p. 67). A mulher desempenhou
papéis importantes, tanto divinos quanto humanos: fadas, bruxas, princesas ou madrastas.

Mendes também relata a presenca de mulheres em seus contos:

E a mulher sempre teve um papel de destaque no mundo das histérias, seja
como personagem, seja como deusa ou sacerdotisa num ritual sagrado, ou
como simples ama, tia, made ou avd que, enquanto fiava, ia trancando com
palavras os fios das narrativas populares, transmitidas de geragéo a geragéo.
(Mendes, 1999, p.22)

A publicacéo de Histdrias ou contos de tempos passados ou Contos da Maméae Gansa,
em 1697, por Perrault, transformou a sociedade da época no que diz respeito aos modelos de
comportamentos entre homens e mulheres. Perrault foi considerado defensor da causa feminista
da época. Nos séculos XVII e XVIII, algumas mulheres comecgaram a participar de circulos

literarios, espaco este pertencente somente aos homens:

Nessas reunides, era moda a leitura de caudalosos “romances preciosos”,
derivados de elementos novelescos da Antiguidade classica e do maravilhoso
medieval, cuja matéria exuberante e fantasista-sentimental estava mais perto
da “desordem” do pensamento do que da “ordem classica” oficial. Por
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analogia, a esses romances postos em moda, essas defensoras dos direitos
intelectuais das mulheres passaram a ser chamadas de “preciosas” (Coelho,
2012, p. 82).

Segundo Mendes, a atividade literaria se desenvolveu em saldes luxuosos que
receberam o nome de “preciosismo”, termo como era conhecido o barroco francés. Como as

mulheres também frequentavam estes saldes, ficaram conhecidas como “preciosas”.

Mme de Rambouillet, Mme d'Aulnoy, Mlle de Scudéry, Mlle de Montpensier,
Mlle Lhéritier (sobrinha de Perrault) eram algumas das "preciosas", que foram
ridicularizadas por Moliére em suas comédias de costumes: as preciosas
ridiculas, a escola de mulheres e as mulheres sabidas (Mendes, 1999, p. 52).

Mendes salienta que, talvez, nesses sal6es tenham surgido os primeiros movimentos

sobre igualdade entre homens e mulheres, considerado como “ancestral do feminismo do século

XX (Mendes, 1999, p. 52):

Mas Perrault frequentava os saldes literarios das "preciosas" e chegou mesmo
a defender publicamente as mulheres contra os ataques de Boileau, escrevendo
0 poema Apologia das mulheres. Pode-se imaginar que o poeta tenha até
mesmo tentado ser um "feminista". Mas nas entrelinhas do seu texto, o que
transparece sdo 0s preconceitos de uma sociedade machista, que via a mulher
como um ser ridiculo (Mendes, 1999, p. 125).

Com o sucesso da coletanea de Perrault, os contos populares ganharam prestigio e
ficaram conhecidos como contos de fadas. Esses oito contos falam de uma sociedade patriarcal,
mostrando comportamentos e ideologias ditos como ideais para as mulheres das familias
burguesas. Mendes considera que “Perrault nunca escondeu que as narrativas populares eram
por ele consideradas ‘involucros’ das licbes de moral, pelo contrario, fez questao de deixar isso
bem claro no prefacio do seu Contos em Verso” (Mendes, 1999, p. 114). Perrault faleceu em
1703 deixando como heranga uma coletanea de contos que séo apreciados até hoje por pessoas

de todas as idades, tornando seus contos imortais na literatura mundial.
2.4 DAS PAGINAS AO CINEMA
Cinematografo foi a primeira maguina que, além de projetar, também filmava. Criada

pelos irmdos Lumiére na Franga, no ano de 1895, dava origem a o que hoje é chamado de

cinema.



34

Figura 2 - Cinematografo

Fonte: https://cinedicasblog.wordpress.com/2015/12/30/cinematografo/

Conforme Josef:

A adaptacdo cinematografica de obras literarias comegou no inicio do século
XIX. Para provar isso, podemos referir alguns nomes de uma lista que seria
muito extensa, visto que todos os grandes autores do romance classico
(Cervantes, Flaubert, Balzac, Dostoievski, Tolstoi) foram adaptados ao
cinema. O mesmo se poderd dizer de autores mais modernos como Jack
London, Henry James, Franz Kafka, Ernest Hemingway ou William Faulkner.
Diversos estudos estatisticos de Hollywood referem que a adaptacéo de obras
literdrias e contos curtos oscilou entre 20% e 50% do material tematico
daquela época (Jozef, 2010, p. 241).

A partir do século XVII, a literatura infantil ocidental foi difundida com a escrita do
francés Charles Perrault, através da publicacdo, em 1697, do titulo Contos do Tempo Passado
com moralidades ou Histdrias. Esse titulo ficou mais conhecido pelo seu subtitulo, Contos da
Mamé&e Gansa. Outra contribuicdo para a literatura infantil ocorreu com The Walt Disney

Company, fundada em 1923, empresa pioneira na indastria das animacoes.

Ao serem (re)produzidas pelo cinema, histdrias de contos de fada agregaram
novos elementos ao enredo enquanto eram “transferidas” da oralidade e das
paginas dos livros para a tela, na qual ganharam outras vidas com imagens em
movimento, em conjunto com os efeitos especiais (Tavares, 2018, p. 11-12).
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Amorim (2024) ainda afirma que, para Carolina Marinho (2009), as reproduc6es
cinematogréaficas retratam na tela a dindmica da vida, ampliando o processo narrativo,
elaborando uma linguagem prépria através do uso de todos 0s recursos acessiveis.

Os filmes da Walt Disney Studios séo conhecidos por uma abordagem social
conservadora, com assuntos relacionados ao cotidiano social, voltados a representacdo
feminina. Abramovich (1997) faz uma critica as adaptacdes filmicas da Walt Disney Studios:

Um dos primeiros contos tradicionais produzidos pela Disney foi a animacdo A bela
Adormecida (1959). Ja nos contos modernos, destaca-se o filme Malévola (2014), cuja princesa
passa a ser uma mulher guerreira e ndo mais submissa como nos contos tradicionais. Nas
historias produzidas pela Walt Disney no comeco do século XXI, as princesas frageis e
delicadas dao lugar a personagens determinadas e com voz ativa. O filme Malévola (2014) traz
uma mulher diferente, uma personagem forte, que enfrenta seus desafios sem a dependéncia da
figura masculina.

Boa parte dos contos tradicionais conservam arquétipos de personagens femininas as
quais fazem parte do inconsciente coletivo. Ao longo dos anos, esses contos ganharam novas
versdes e outras formas de interpretacdo, quebrando com esses arquétipos, dando um novo
formato a algumas personagens. Nos contos contemporaneos, as princesas possuem Vvoz
prépria, elas decidem o que querem fazer, ndo sdo dependentes, sdo fortes e decididas. As
adaptacdes cinematogréaficas abrangem um puablico bem maior, ampliando discussdes sobre a
representacdo de papéis femininos no mundo moderno. Trazem 0s contos com uma nova

roupagem. Segundo Guimaraes (2012):

[...] um filme adaptado trava didlogo com a sua propria época e tem
compromissos com o meio onde é inscrito, 0 que ndo permite uma fidelidade
irrestrita ao texto de origem [...]. Portanto, por mais ligada que esteja a uma
obra anterior, a adaptacdo filmica pode ser considerada, em certa medida,
COMO uma nova criacao, apesar de reciproca ao texto original (Guimardes,
2012, p. 73).

A Disney trouxe a tona varias questdes com relagdo a padrdes de beleza feminina e
estereotipos sexuais em suas adaptacdes cinematograficas. Um dos exemplos € a adaptacao de
A Bela Adormecida no filme Malévola, no qual a mulher é a protagonista de suas escolhas e do
seu destino. O filme trouxe uma mulher que toma decisdes e enfrenta conflitos sem o auxilio
da figura masculina. J& comega com a frase: “Esta ¢ uma velha historia de um jeito novo,

veremos o quanto dela vocé conhece”. Em Malévola, a personagem principal expde suas
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fraquezas, mas junto a seus motivos, quebra paradigmas e ocupa espacos onde até entdo a
mulher n&o havia chegado historicamente. E um filme para a familia e traz uma releitura em
gue uma vila é tida como protagonista da histdria, apresentando uma visdo sobre o
empoderamento feminino. A roteirista do filme, Linda Woolverton, coloca a personagem
masculina como vildo da historia através da metéfora de cortar as asas de Malévola. Mesmo
com as asas cortadas, Malévola vence o exército masculino, mostrando todo seu potencial e
independéncia, rompendo com a estrutura patriarcal, tornando-se dona de si mesma. Angelina

Jolie afirma que:

Todos conhecemos a historia da Bela Adormecida. Entdo, conhecemos a
Malévola, sabemos o que aconteceu no Batizado, mas ndo sabiamos o que
havia acontecido antes [...]. NGs respeitamos o classico. Tentamos trazer o que
vocé ama dessa histdria. Também queremos trazer um mundo que Vocé nunca
viu antes. E uma histéria muito bonita. E acho que também é bem diferente
do que as pessoas esperam (Tavares, 2018, p. 26).

Segundo Linda Hutcheon (2013), a adaptacdo € semelhante a traducéo, pois ha uma
transformacédo de um sistema de comunicacgdo para outro. A adaptacdo seria uma repeticao,
porém, sem uma replicacdo da obra original, sendo uma obra independente. A teérica diferencia

uma historia contada de uma mostrada:

Contar uma historia, como romances, contos e até mesmo relatos historicos, é
descrever, explicar, resumir e expandir; o narrador tem um ponto de vista e
grande poder para viajar pelo tempo e espaco e as vezes até mesmo para se
aventurar dentro das mentes dos personagens. Mostrar uma histéria como em
filmes, balés, pecas de radio e teatro, musicais e Operas, envolve uma
performance direta, auditiva e geralmente visual, experienciada em tempo real
(Hutcheon, 2013, p. 35).

A autora comenta que os adaptadores fazem uso das mesmas ferramentas dos
contadores de historias, tornando as ideias concretas, selecionando ao invés de somente
simplificar, fazem analogias. Suas histdrias ndo sdo totalmente inventadas (Hutcheon, 2013).

Bruno Bettelheim reitera que as versdes dos contos de fadas sdo adaptadas, pois o
contador, ao narrar, adaptava o conto a realidade dos ouvintes quando achava necessario: ““[as
historias] eram modificadas por aquilo que o narrador julgava ser mais interessante para 0s
ouvintes, por suas preocupagdes do momento ou pelos problemas especiais da época”
(Bettelheim, 2007, p. 36).
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Hutcheon (2013) explica que a escolha do texto para adaptacdo leva em conta varios
fatores. Um dos motivos seria de ordem econbmica, j& que alguns contos sdo popularmente
conhecidos, 0 que seria garantia de publico na adaptacéo.

Com o transcorrer do tempo e as mudancas em nossa sociedade, os contos também
sofreram mudangas, tanto nas suas estruturas quanto em seus personagens. Surgem novas
releituras de contos classicos que passam a serem vistos com outros olhos, um olhar mais
moderno o qual evidencia uma nova sociedade. As personagens sdo retratadas de acordo com
a sociedade, um misto de realidade e magia. Seus esteredtipos sao repensados e 0s pré-conceitos
ddo lugar a um novo visual, voltado ao intelectual, enaltecendo a figura feminina, como
apreciamos na adaptacéo cinematografica do filme Malévola (2014). Os autores destes contos
modernos se inspiram na imaginacao e criatividade, diferentemente dos contos tradicionais, em

que suas inspiracoes eram recolhidas de uma tradicédo oral.
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3 ENTRE O SONO PROFUNDO, POCOES E MALDADES

Escrever ou falar livremente significa juntar-se as
mulheres loucas e as bruxas, escrevendo a partir das
chamas que consomem Sseus COrpos.

Barbara Godard

Nos contos tradicionais, sdo atribuidas a algumas personagens femininas malignidade
e acOes cruéis. As mais conhecidas sdo as bruxas ou fadas mas e as madrastas. Responsavel
pela infelicidade, a personagem bruxa, com caracteristicas fora dos padrbes de beleza,
simboliza a forca perversa do mal. E comum as bruxas se abrigarem nas florestas, ambientes
repletos de mistérios e relacionados ao medo. Nos séculos XVI e XVII, as bruxas eram cacadas
e gueimadas. Considerava-se que essas mulheres ligadas ao sobrenatural eram associadas ao
demdnio. A madrasta, muitas vezes nos contos tradicionais, é associada a ideia de bruxa ma.

De acordo com Bettelheim:

Assim, a divisdo tipica do conto de fadas entre a mée boa (normalmente morta)
e uma madrasta malvada é util para a crianga. No € apenas uma forma de
preservar a mée interna totalmente boa, quando na verdade a mae real ndo é
inteiramente boa, mas permite a crianca ter raiva da “madrasta” malvada sem
comprometer a boa vontade da mae verdadeira, que é encarada como uma
pessoa diferente. [...] A fantasia da madrasta malvada ndo sé conserva intacta
a mae boa, como também impede a pessoa de sentir culpada a respeito dos
pensamentos e desejos raivosos quanto a ela — uma culpa que interferiria
seriamente na boa relacdo com a mée (Bettelheim, 1980, p. 86).

A viuvez era comum na Europa no século XVII. Essas mulheres mais velhas eram
consideradas experientes, perversas, megeras e perigosas. Além disso, a condi¢do de vilva
associava essas mulheres a um simbolo de destruicdo de familias. As vilas dos contos de fadas
apresentam uma origem em comum: seu estere6tipo da bruxa, normalmente descritas como
feias, mas e velhas, contraponto com as protagonistas, nas quais a beleza é posta em evidéncia.

Mas entéo, o0 que € uma bruxa? Do ponto de vista de Russell e Alexander:

(1) bruxa é o mesmo que feiticeira: esta é a abordagem antropoldgica; (2) a
bruxa adora o Diabo: esta é a abordagem histérica para a bruxaria europeia;
(3) a bruxa reverencia deuses e deusas e pratica magia para boas causas: este
é o0 enfoque adotado pela maior parte dos bruxos modernos. Cada um desses
pontos de vista pode ser justificado (Russell; Alexander, 2019, p. 11-12).



39

Russell e Alexander relacionavam as bruxas europeias a feiticaria e a alguns deuses
para os quais praticavam reveréncia. De acordo com esses autores, Diana era a deusa lider das

bruxas:

Diana era a deusa da Lua, cagadora virgem e irmé celestial de Apolo, o deus-
sol. Mas Diana nem sempre era leve e graciosa. Sua associa¢do com animais
fez dela uma protetora bravia desses seres a0 mesmo tempo que cacgadora, e
sua funcdo de garantir a plenitude da caca vinculou-a a fertilidade em geral.
Seu poder sobre a Lua associou-se aos ciclos mensais das mulheres; e 0s
chifres do quarto crescente, simbolizando crescimento, reforcam o elemento
de fertilidade.
Tal como 0 mundo subterrdneo empurra as novas safras para a luz e as traga
de volta quando morrem e apodrecem, as divindades da fertilidade também
estdo associadas a morte, e Diana foi identificada como Hécate, a livida deusa
trifonte da morte, protetora da feiticaria maléfica e mae das lamias (Russell;
Alexander, 2019, p. 65).
Dessa forma, o terceiro capitulo tem o objetivo de analisar as personagens magicas
bruxa e fada, relacionando-as ao maniqueismo e identificando a origem da personagem bruxa.
Também enfocaremos Perrault. O embasamento tedrico sera através dos autores Barros (2015),

Beauvoir (1967), Friedan (2020), Lauretis (1994), Russell e Alexander (2019), entre outros.

3.1 MULHERES ENCANTADAS

Para compreendermos a mulher como personagem dos contos de fadas, é importante
conhecermos sua trajetoria na sociedade ao longo dos séculos, desde a classica até a moderna.
Em nossa sociedade, a mulher, desde que nasce, é “treinada” para determinados papéis.
Observa-se que até nas brincadeiras as meninas brincam de casinha, cuidam de filhos (bonecas),
enguanto 0s meninos raramente participam desse tipo de brincadeira. Espera-se que a menina
possua aptiddo para ser uma mulher do lar. Precisa ser prendada, feminina, gentil, bela, entre
outros atributos. Mesmo com os arquetipos femininos se transformando, a mulher ainda
permanece sendo inferior ao homem em alguns aspectos.

Na dissertagdo intitulada Representacées de género no conto “Chapeuzinho
Vermelho”, de Charles Perrault, e na narrativa contemporanea Chapeuzinhos Coloridos, de
Marcus Aurelius Pimenta e José Roberto Torero, de Jéssica Arnoldo Pereira, salientam-se
algumas informag0es relevantes a respeito das lutas das mulheres por seus direitos. Dentre essas
lutas, a autora destaca o nome de Olympe de Gouges, pseuddnimo de Maria Gouze. Em 1791,
ela escreveu a Declaragdo dos Direitos das Mulheres, documento que solicitava a liberdade

feminina e a equidade de direitos entre os sexos. Ja em 1793, Mary Wollstonecraf publicou a
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obra Reivindicagdo dos Direitos da Mulher, cuja tonica foi a defesa da educacdo formal e
igualitéria para as mulheres.

Além disso, ressalta-se que, somente em 1848, houve a primeira convencao sobre
direitos das mulheres, a Convencéo de Seneca Falls, onde foi questionada a influéncia que a
Declaragéo da Independéncia teria para as mulheres. De acordo com Gongalves (2006), essa
convencao ndo se caracterizou por aprovagao de resolucdes radicais devido & pauta extensa com
contestacGes com relacdo a condicdes sociais, civis e religiosas das mulheres. Com base na
Declaracéo da Independéncia dos Estados Unidos, essa convencéo resultou em uma Declaracédo
de sentimentos e resoluc¢des. Com isso, verificou a evolucdo do feminismo ao longo do tempo,
definindo o século XVIII, no qual predominava o medo da mulher por sua vida, comparando-o
com o século XIX, em que o medo era pelo avanco das mulheres em espacgos publicos.
Gongcalves ainda relata que a inclusdo das mulheres no mercado de trabalho ndo assegurou a
independéncia econdémica nem a igualdade de género.

Em contraponto a grande ocupacéo feminina de espacos publicos, o seculo XIX ficou

conhecido como a “Era Vitoriana”:

A “época vitoriana” foi um periodo de valorizagdo da familia, quando se
consolidam as regras de intimidade, momento de invengdo do self [eu], do
individuo egoista refratario a um mundo gregario e coletivista, tipico da fase
de ascensao da burguesia. [...] 0 minimo que se esperava do comportamento
das mulheres era que elas se constituissem em verdadeiros “dragbes de
virtude” (Gongalves, 2006, p. 40).

A autora cita, ainda, que as representagdes da “época vitoriana” resultaram no que foi
considerado mais tarde como a “idade de ouro da domesticidade”, passando a considerar o lar,
a familia e a maternidade uma necessidade e a realizacdo feminina.

Abordando historicamente, o feminismo surge como movimento social no final do
século XIX. A pesquisadora Cecil Jeanine Albert Zinani (2013) aponta a relevancia sobre o

movimento feminista na sociedade:

Esse movimento, juntamente com as revoltas estudantis, a contracultura e a
luta pelos direitos civis, marcou a modernidade tardia. O feminismo passou a
discutir aspectos da vida social relacionados & familia, sexualidade,
responsabilidade doméstica; desconstruiu as dicotomias dentro/fora,
publico/privado; além disso, discutiu como os sujeitos sdo formados no
género, como 0s seres humanos se constituem como homens ou mulheres, o
movimento feminista abordou a formacéo das identidades sexuais e de género
(Zinani, 2013, p. 63).
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Em 1949, é publicado o livro O segundo sexo, da autora Simone de Beauvoir, que faz
uma analise filosofica feminina ao longo da histéria. Considerada uma da principais feministas
da segunda onda do movimento feminista, sua obra foi considerada a “biblia” do feminismo.

A autora afirma que “ninguém nasce mulher: torna-se mulher” (Beauvoir, 1967, p. 9)
e que a feminilidade seria algo ensinado as meninas desde criangas, sendo associada a
passividade. As meninas aprendem desde cedo a diferenciar “bonita” de “feia” e aprendem
também que, para agradar, é necessario uma imagem “bonita”. A beleza torna-se fixacdo e a

“feiura” é relacionada a maldade:

A mulher é a Bela Adormecida no bosque, Cinderela, Branca de Neve, a que
recebe e suporta. Nas cangdes, nos contos, vé-se 0 jovem partir
aventurosamente em busca da mulher; ele mata dragdes, luta contra gigantes;
ela acha-se encerrada em uma torre, um palacio, um jardim, uma caverna,
acorrentada a um rochedo, cativa, adormecida: ela espera. “Um dia meu
principe vird...” [citando uma das can¢Ges do filme Branca de Neve e os Sete
Andes] Os refrdos populares insuflam-lhe sonhos de paciéncia e esperanga. A
suprema necessidade para a mulher é seduzir um cora¢do masculino; mesmo
intrépidas, aventurosas, € a recompensa a que todas as heroinas aspiram; e o
mais das vezes ndo lhes é pedida outra virtude sendo a beleza (Beauvoir; 1967,
p. 33).

Os contos de fadas tradicionais demonstravam esquemas sociais da época em que
foram escritos, uma sociedade patriarcal na qual a mulher era um ser passivo, caracterizado por

atributos relacionados a beleza, obediéncia e fragilidade.

Os esteredtipos reproduzem relagdes de poder, desigualdade e exploracéo,
impedindo qualquer flexibilidade de pensamento na avaliagdo e comunicacéo
de uma determinada realidade, reduzindo as caracteristicas de um grupo a
poucos atributos considerados essenciais (Barros, 2015, p. 4).

Charles Perrault era um transmissor das condutas patriarcais através das caracteristicas
que suas personagens possuem. A protagonista de “A Bela Adormecida do Bosque” é uma

delas:

Com essas personagens, Perrault foi prodigo em descricbes ricamente
elaboradas. A mulher ideal deveria ser bem definida para que ndo pairassem
davidas quanto ao seu papel social: “Ela parecia um anjo de téo bela, pois o
desfalecimento ndo diminuira as cores de sua tez, as faces eram rosadas e 0s
labios encarnados; ela tinha fechado os olhos, mas podia-se ouvir sua suave
respiracéo, o que comprovava gque ela ndo estava morta” (ibidem). A descricdo
da Bela Adormecida se enriquece literariamente, quando se aproxima o
momento de seu despertar: “ele entra num quarto todo dourado e vé sobre um
leito, cujo cortinado estava entreaberto, 0 mais belo espetaculo que ele jamais
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tinha visto: uma princesa que parecia ter quinze ou dezesseis anos, cujo brilho
resplandecente tinha qualquer coisa de luminoso e de divino” (ibidem, p. 247).
A Dbeleza se mantém durante o sono de cem anos, pois é a principal
caracteristica da condigdo feminina. Nessa passagem, se confirma o que foi
dito anteriormente sobre o fato de os homens se deixarem levar pelas
aparéncias, sem que esse comportamento seja ridicularizado pelo narrador
(Mendes, 2000, p. 129).

As personagens femininas e masculinas dos contos de fadas tradicionais apresentam
tracos bem distintos. A coragem e a habilidade, por exemplo, sdo caracteristicas masculinas; ja
a passividade e a obediéncia, femininas. Normalmente, as personagens femininas sdo princesas
indefesas. Quando essas personagens apresentam qualidades como inciativa e criatividade, séo
caracterizadas como Vilds, ja que esse tipo de atributo ndo era desejavel para uma boa mulher.

Além de todas essas qualidades, a mulher precisava ser bela, sob a punicdo de ser
ridicularizada ou até vista como bruxa. A beleza faz parte da construcdo social, porém, na
maioria dos contos, vé-se esse atributo dado a mulheres magras, brancas e delicadas. Esse € um

dos motivos por que a mulher ainda luta contra padr@es estéticos.

E o modelo ideal de mulher que deve ser valorizado diante da figura
masculina, a mulher que zelaria por sua casa e a manteria limpa e em ordem,
que cuidaria dos seus filhos e que seria submissa ao seu marido, amando-o e
respeitando-o para sempre, pois, fora ele quem a ajudou no momento de suas
provagoes. [...] por meio do esteredtipo da mulher ingénua, simples, virtuosa
e bela, apresentando também, caracteristicas de inferioridade econémica e
social, essas historias refletem caracteristicas de uma sociedade patriarcal em
gue as mulheres deveriam obedecer aos preceitos para que ndo fossem
transformadas em bruxas mas, abandonadas e solteiras, velhas e feias
(Zanella; Costa, 2009, p. 35).

A mulher, até entdo, foi representada em condicao de inferioridade. Beauvoir (2009)
observa que mesmo as mulheres adquirindo alguns direitos, essas conquistas ndo estavam
atreladas a economia. As mesmas continuavam em condic¢do de dependéncia, sendo sustentadas
pelos maridos. Foi somente com a entrada das mulheres no mercado de trabalho formal que
essa diferenca tdo grande entre homens e mulheres passou a diminuir. A autora afirma que
“desde que ela deixa de ser uma parasita, o sistema baseado em sua dependéncia desmorona;
entre o universo e ela ndo ha mais necessidade de um mediador masculino” (Beauvoir, 2009,
p. 879).

Entre os anos de 1960 e 1970, o conceito de género tornou-se a principal diferenca
ligada ao sexo. Teresa de Lauretis (1994), em seu texto A tecnologia do género, defende a ideia

de género como uma construcdo social, moldado de acordo com a interagcdo entre as pessoas.
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Por isso, 0 conceito de género foi mudando e pode se manifestar por meio da sociedade,
mudando de acordo com as relag¢fes que os individuos estdo envolvidos.
Para a autora, € atraves da intervencdo do conceito de género que sdo criados espacos

com peculiaridades femininas, como, por exemplo, “quarto de mulheres”:

O conceito de género como diferencga sexual tem servido de base e sustentacao
para as intervengdes feministas na arena do conhecimento formal e abstrato,
nas epistemologias e campos cognitivos definidos pelas ciéncias fisicas e
sociais e pelas ciéncias humanas ou humanidades (Lauretis, 1994, p. 206).

Os conceitos oriundos e a diferenca sexual do conceito de género tornaram-se um
obstaculo do pensamento feminista. Diferenca sexual é a diferenca entre 0 homem e a mulher.
Segundo Lauretis, esse conceito possui limitacBes. A primeira delas é que o conceito de
“diferenga sexual” restringe o pensamento critico feminista a estrutura conceitual de uma
discordancia universal de sexo, impossibilitando associar diferengas entre mulheres. A segunda
limitacdo ¢ a tendéncia em recuperar o “potencial epistemoldgico racional do pensamento
feminista” (p. 45), ndo saindo dos limites de casa. Um sujeito constituido no género nao se
baseia apenas em diferencas sexuais, mas também em codigos linguisticos e fungdes culturais.
Lauretis cita as palavras de Foucault (1980, p. 127): “o conjunto de efeitos produzidos em
corpos, comportamentos ¢ relagdes sociais” e faz quatro proposi¢cdes com relacdo ao conceito

de género:

(1) Geénero € (uma) representacdo — o que ndo significa que ndo tenha
implicagbes concretas ou reais, tanto sociais quanto subjetivas, na vida
material das pessoas. Muito pelo contrario.

(2) A representacdo do género € a sua constru¢do — e num sentido mais
comum pode-se dizer que toda a arte e a cultura erudita ocidental sdo um
registro da historia dessa construgéo.

(3) A construcdo do género vem se efetuando hoje no mesmo ritmo de
tempos passados [...].

(4) Paradoxalmente, portanto, a construcdo do género também se faz por
meio de sua desconstrucdo, quer dizer, em qualquer discurso feminista ou ndo,
que veja 0 género como apenas uma representacdo ideologica falsa (Lauretis,
1994, p. 209).

Conforme a autora, o termo “género” ¢ uma representacdo de uma combinagdo de
pertencimento a uma classe ou categoria, representando nao apenas um individuo, mas uma

relacdo social.
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O que a sabedoria popular percebe, entdo, é que um género nao € sexo, uma
condicdo natural, e sim a representacdo de cada individuo em termos de uma
relacdo social preexistente ao préprio individuo e predicada sobre a oposicéo
“conceitual” e rigida (estrutural) dos dois sexos biologicos (Lauretis, 1994, p.
211).

Lauretis afirma a necessidade do encorajamento de que o feminismo continue se

desenvolvendo como uma teoria radical e préatica de transformacdo sociocultural.

Acredito que para pensar o género (homens e mulheres) de outra forma e para
(re)construi-lo em termos outros que aqueles ditados pelo contrato patriarcal
precisamos nos afastar do referencial androcéntrico, em que o género e a
sexualidade sdo (re)produzidos pelo discurso da sexualidade masculina
(Lauretis, 1994, p. 227).

Jé a teoria de Betty Friedan discutia a insatisfacdo sexual, considerada um problema
para as donas de casa, relacionando vida conservadora a infelicidade sexual. Em seu livro A
Mistica feminina, Betty Friedan relata a condicao social da mulher norte-americana de sua
época. Esse livro foi considerado importante para o que foi chamado de “segunda onda” do
feminismo. O termo mistica seriam as expectativas e limitacdes sociais obrigatdrias as
mulheres. A autora destaca a existéncia do “problema sem nome”: as mulheres ndo podiam
falar sobre seus sentimentos e insatisfaces. Para ela, as mulheres eram consideradas felizes ao

encontrar um marido, formar uma familia, ser uma dona de casa.

Friedan condena a tirania biol6gica e social da maternidade. As feministas,
eternas inimigas da familia, chegaram ao ponto de denominar a maternidade
e 0 matrimdnio como “trabalho reprodutivo”, comparando-0s e rebaixando-0s
a condicédo de qualquer outro trabalho (Campagnolo, 2019, p. 196).

Segundo Friedan, as revistas rotulavam as mulheres. A propaganda era considerada

um meio de dominacdo que condenava 0s desejos e realizacdes profissionais femininas.
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Figura 3 — Propaganda
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Fonte: https://www.propagandashistoricas.com.br/2013/12/epel-vida-melhor-para-mulheres-
1947.html.

De acordo com Friedan, as mulheres eram criadas para cozinhar, cuidar dos filhos e
marido, limpar a casa e havia uma aceitacdo para esse tipo de vida. Eram consideradas donas

de casa feliz.

Especialistas ensinavam-lhe a agarrar seu homem e a conserva-lo, a
amamentar os filhos e orienta-los no controle de suas necessidades
fisioldgicas, a resolver problemas de rivalidade e rebeldia adolescente; a
comprar uma maquina de lavar pratos, fazer pdo, preparar receitas requintadas
e construir uma piscina com as préprias maos; a vestir-se, parecer e agir de
modo mais feminino e a tornar seu casamento uma aventura emocionante; a
impedir o marido de morrer jovem e aos filhos de se transformarem em
delinquentes. Aprendiam a lamentar as infelizes neuréticas que desejavam ser
poetisas, médicas ou presidentes (Friedan, 2020, p. 17).

Como cita a autora, as mulheres cresciam sem possuir desejos ou vontades:

“Aprendiam que as mulheres realmente femininas ndo desejam carreira, educagdo superior,
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direitos politicos — a independéncia e as oportunidades pelas quais as antigas feministas
lutaram” (Friedan, 2020, p. 17).

A mistica feminina permite e até encoraja que as mulheres ignorem a questdo da sua
identidade: “A mistica diz que podem responder a questdo ‘Quem sou eu?’ com ‘Esposa do

Tom, mée da Mary’ (Friedan, 2020, p. 64). Conforme a mesma autora:

Minha tese é que o cerne do problema para as mulheres hoje ndo é sexual, mas
um problema de identidade — um impedimento ou uma fuga do crescimento
perpetuados pela mistica feminina. Minha tese é que assim como a cultura
vitoriana ndo permitia que as mulheres aceitassem ou satisfizessem suas
necessidades sexuais basicas, nossa cultura ndo permite que as mulheres
aceitem ou satisfacam suas necessidades basicas de crescer e realizar seu
potencial como seres humanos, uma necessidade que ndo é definida apenas
por seu papel sexual (Friedan, 2020, p. 68).

As primeiras versfes filmicas inspiradas em contos de fadas apresentam essas
caracteristicas apontadas por Lauretis. A visdo estereotipada da mulher € demonstrada nas
princesas, nas quais os atributos de beleza era padréo para as mulheres. Personagens femininas
tem a caracteristica de passividade como principal. Essas historias ensinavam como deveria ser
0 homem e a mulher, com fungGes bem claras e de grande diferenga comportamental.

Fernanda Breder (2013) relaciona as personagens princesas com as lutas feministas,
descrevendo a evolucdo de esteredtipos femininos que tém se tornado cada vez mais
independentes dentro dos papéis sociais femininos. Historicamente, as mulheres s&o
consideradas seres desprotegidos e vulneraveis. Na década de 1950, a midia reforcava essa
subordinacdo associando as mulheres a funcéo de mantenedora do lar, relacionando a mulher a
propagandas de eletrodomésticos, os quais viravam objetos de desejo, ligando a felicidade
feminina aos servigcos domésticos. Breder cita o autor Freire sobre a representacdo feminina na

midia:

Uma das teses centrais desses trabalhos é que a publicidade, as revistas
femininas, o cinema hollywoodiano e a ficcdo seriada televisiva refletem
valores sociais dominantes e denigrem simbolicamente a mulher, seja por
simplesmente ndo representé-las, seja por apresenté-las em situagdes ou
atividades socialmente desvalorizadas. Tanto a condenacéo silenciosa como a
estigmatizacdo ostensiva influenciariam, por sua vez, as definicbes e os
parametros de feminilidade, domesticidade e beleza por meio das quais as
mulheres passavam a avaliar a si mesmas, aos seus relacionamentos, as suas
necessidades e as suas aspiracdes (Freire; 2005, p. 21 apud Breder, 2013, p.
16).
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Os meios de comunicacdo e cinema reforcam a importancia de ter um lar e um
casamento, mesmo com o minimo de estabilidade financeira feminina. Na década de 1960, a
causa feminina traz novos questionamentos politicos com relagdo ao convivio tradicional social
feminino.

Os estudios cinematograficos da Disney reforcam padrdes de conduta social,
reformulando personagens e ligando geragdes. O mundo das princesas conduz a pensar questdes
relacionadas a modos de comportamento e admiracdo. A dogura, a obediéncia e a formosura
sdo virtudes femininas neste mundo maravilhoso. As princesas sdo associadas a heroinas e as
bruxas a um ser perverso. As princesas classicas eram consideradas modelo para boa parte das
mulheres da época.

Através desse processo evolutivo, as princesas contemporaneas ressurgem no século
XX com caracteristicas de mulher moderna. Com um novo papel social, as mulheres passaram
a compreender mais sobre 0 Seu ser, seu corpo e seus direitos, com uma evolucdo da liberdade

feminina e um desprendimento na busca pela sua propria felicidade.

3.2 BRUXAS: DE ONDE VEM?

Muitos equivocos acontecem quando se trata da concepcdo sobre as bruxas. A
existéncia ou ndo delas, muitas vezes, esta ligada a sua caracterizacdo. A bruxa ndo é igual em
todo 0 mundo, dependendo da época e cultura em que viviam ou vivem. E entdo, o que é uma

bruxa? Segundo Russell e Alexander:

A palavra witch [“bruxa”, em inglés] deriva de wicca [...] e de wicce [...]. Os
dois substantivos derivam do verbo wiccian (“uirchan”, que quer dizer “jogar
um feitico” ou “lancar um encantamento”). Contrariamente as crengas de
alguns bruxos modernos, a palavra definitivamente ndo é de origem celta e
ndo tem a menor relagdo com o verbo witan [“saber”] do inglés antigo, nem
com qualquer outra palavra com o significado de wisdom ou “sabedoria”. A
explicagéo de que witchcraft [“bruxaria”] significa “a arte dos sabios” [...] €
inteiramente falsa (Russell; Alexander, 2019, p. 40).

Os autores relatam que, segundo historiadores, existe uma diferenca entre a bruxaria
europeia, ligada a adoracdo aos espiritos malignos, e a feiticaria de &mbito mundial, a qual
utiliza a exploracdo dos espiritos. De acordo com os bruxos modernos, “a bruxaria ¢ uma
sobrevivéncia do antigo paganismo, suprimido durante longos séculos pelos cristdaos” (Russell;
Alexander, 2019, p. 46).
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“Feiti¢aria” ¢ a magia negra (ou “baixa magia” praticada em todo o mundo,
quer seja benéfica ou maléfica, quer seja mecanica ou envolva a invocacao de
espiritos. “Bruxaria” significa tanto a chamada bruxaria diabdlica da caga as
bruxas quanto a moderna bruxaria neopaga (Russell; Alexander, 2019, p. 46).

Conforme Russell e Alexander, a crenca na feiticaria auxilia a sustentar certos valores
sociais explicando fendmenos assustadores e aterrorizantes. As raizes da bruxaria europeia
fazem parte tanto do pensamento greco-romano e hebraico quando a feiticaria, as tradicdes
populares e a religido da Europa setentrional. Os contos populares que falam da bruxaria
refletem normalmente o medo dos feiticeiros ou reconhecimentos do seu poder. A personagem
bruxa desses contos é em suma uma feiticeira e esta associada aos poderes ou espiritos da
natureza. Baseado em algumas fontes, cinco festividades ocorriam no decorrer da caca as
bruxas. A primeira delas é no dia 31 de outubro, com o propdsito de restaurar o poder do Sol
através de grandes fogueiras, atualmente conhecido como Halloween. Outra festividade
realizada no solsticio de inverno também era para restituir o Sol e garantir a fertilidade, na qual
pessoas se vestiam como veados e touros e realizavam um ritual com dancas. Semelhante a essa
festividade e também com fogos, eram realizadas em 2 de fevereiro e 30 de abril. E, em 30 de

junho, era celebrado o retorno do Sol com o solsticio de verdo.

Os familiares das bruxas subsequentes originaram-se com o0s duendes,
gnomos, fadas, trolls, kobolds ou outros espiritos menores do folclore nérdico.
Podiam ser amistosos, malévolos ou travessos. Em sua origem, eram espiritos
da natureza, mas o cristianismo ndo podia admitir a existéncia de outras
entidades espirituais além de Deus, dos anjos e demonios (Russell; Alexander,
2019, p. 68).

Segundo os autores Russell e Alexander, a feiticaria, a religido paga, o folclore e a
heresia crista foram os principais elementos formadores da bruxaria europeia. Ao se iniciar a
caca as bruxas, suas crencas essenciais eram as cavalgadas noturnas, o pacto com o diabo, 0
repudio ao cristianismo, as reunides secretas a noite, sacrilégio da eucaristia e do crucifixo, as
orgias, o sacrificio infantil e o canibalismo.

De acordo com alguns historiadores, a bruxaria se iniciou nas montanhas, pois, devido
ao ar rarefeito, era mais facil ocorrer alucina¢fes. Os fendbmenos naturais eram considerados
poderes demoniacos. Ligada a essa teoria, ha a ideia de que teriam vindo inquisidores
dominicanos que geraram as crencas em bruxas. A caca as bruxas foi um importante capitulo
da histéria, podendo ser comparado aos crimes de nazismo e stalinismo.

Desde o inicio do século X1V e os préximos 300 anos seguintes, pouco mudou sobre

0 conceito de bruxaria. Em 1486, foi publicado O Malleus Maleficarum (O Martelo das
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Feiticeiras). De acordo com Malleus, a rentncia da fé catdlica, a devogdo integral a servico do
mal, o sacrificio de criancgas ndo batizadas e a préatica de orgias eram o0s quatro principais pontos
da bruxaria. Essa teoria sobre bruxaria alcangou e superou a pratica dos tribunais.

Alguns castigos eram destinados a testar a culpa ou a inocéncia das bruxas. Em um
deles, conhecido como o “banho da Bruxa”, tratava-se de amarrar a acusada pelos pés e maos
e lanca-la na gua. Se afundasse, era inocente; se flutuasse, a 4gua a havia rejeitado e a acusada
era considerada suspeita. Outro teste era pesar a bruxa. Caso pesasse menos que a Biblia, era
considerada culpada. Havia também o teste com puncdes, pois se acreditava que as bruxas
tinham pontos insensiveis no corpo. Muitas dessas marcas eram visiveis como cicatrizes e
teriam sido marcadas pelo Diabo. Outra provagdo era a marca da bruxa, que seria uma
protuberancia, considerada um mamilo, onde os demoénios mamariam. As bruxas eram despidas
e observadas minuciosamente para se identificar qualquer sinal possivel de relagdo intima com

o Diabo. Além disso, havia varias outras torturas para fazer com que confessassem.

Figura 4 — Caca as bruxas

Fonte:  https://aventurasnahistoria.com.br/noticias/idade-media/caca-bruxas-perseguicoes-e-pena-de-
morte-verdadeira-historia-das-bruxas-de-salem.phtmi

A perseguicdo as bruxas aumentou no século XVI. Foi promulgado, em 1532, o
“Codigo Carolina” ou Constitutio Criminalis Carolina, que possuia leis do Sacro Império
Romano e impunha penas pesadas a bruxaria. O auge da caca as bruxas ocorreu entre 1560 e

1660 devido a tensdes entre protestantes e catolicos, resultando nas guerras de religido. Apos
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1580, os jesuitas foram substituidos pelos dominicanos como principais cacadores de bruxas da
Igreja.

A histdria da bruxaria é a busca de um conceito, uma forma de entender as condic¢des
e interacdes socais e de acordo com historiadores desempenham um papel social. Apesar das
caricaturas descreverem a bruxa como megera, feia e velha, os tragos decisivos para a acusagdo
eram resmungar e praguejar, entre outros. As mulheres que viviam sem apoio patriarcal ou da
sociedade se resguardavam como podiam e muitas vezes recorriam a atitudes de grupos
considerados marginalizados. De acordo com Russell e Alexander, como a sociedade da época

levava a sério a magia:

Um semblante zangado poderia ser interpretado como um olhar maléfico; uma
imprecagdo furiosa, cComo uma praga; como resmungo, COmo uma invocagao
de poderes diabélicos (Russell; Alexander, 2019, p. 146).

A caca as bruxas iniciou seu declinio em meados do século XVII. A bruxaria religiosa
moderna tem suas raizes no movimento romantico do inicio do século XIX. A bruxaria neopaga
atual consiste de conceitos e terminologias que foram elaboradas entre o final do lluminismo e
inicio do século XXI. Nos primeiros anos do seculo XIX, intelectuais catélicos justificavam a
inquisicdo como uma resposta a ameaca. Nesses debates, surgiram conceitos de bruxaria
moderna, crenca de que a bruxaria medieval seria uma forma de sobrevivéncia ao paganismo
pré-cristao.

Em 1862, Michelet publicou o livro La sorciere, sobre bruxaria, que foi considerado

um ataque a Igreja Catdlica, a monarquia e a aristocracia. No livro, argumentava-se que:

A bruxaria era uma reminiscéncia pagd que se transformara em um
movimento de protesto generalizado quando 0s camponeses passaram a
utilizar suas crengas populares tradicionais nos cultos de fertilidade para
desafiar e ridicularizar seus opressores (Russell; Alexander, 2019, p. 188).

Charles Godfrey Leland foi um dos principais discipulos de Miclelet e sua maior
contribuicdo para a bruxaria moderna foi publicada em 1899 com o nome Aradia, or the gospel
of the witches. Sua obra foi adotada pelo movimento da bruxaria moderna. Ja em 1921, Murray
publicou uma nova teoria sobre bruxaria em seu livro intitulado como The witch cult in western
Europe. De acordo com Murray, o termo bruxaria era adotado pela inquisigdo para definir uma
religido mais antiga, que idolatrava a fertilidade e a riqueza da natureza. As contribui¢des de

Murray foram mescladas as tradi¢des neopagds. A influéncia de Robert Graves foi introduzida
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mais tarde, porém, de grande importancia na forma como a feiticaria moderna se desenvolveu.
Sua obra de maior importancia para a bruxaria moderna foi o livro The White Goddess,
publicado em 1948. Outra ideia de grande aceitacdo dos bruxos modernos foi a de que: “[...]
deuses — todos eles, de Jeova a Jupiter, bem como a propria ‘Deusa’ — extraem sua substancia,
vitalidade e poder da fé neles depositada por seus fiéis” (Russell; Alexander, 2019, p. 199).

Em conjunto, esses quatro autores sao a principal fonte de ideias que definem a
bruxaria neopagad. Michelet (1862) descreveu a bruxaria como a sobrevivéncia ao paganismo.
Leland, baseado nos fundamentos de Michelet, apresentava-a como uma forma sucessiva de
adoragdo da Deusa, contribuindo com o termo “Religido Antiga”. Murray (1921) enfatizou que
a bruxaria era uma antiga religido da fertilidade e negava que houvesse surgido em oposi¢éo ao
cristianismo. Graves agregou um enfoque feminino as teorias dos trés tedricos antecedentes,
salientando o poder espiritual feminino.

O fundador da bruxaria moderna foi Gerald B. Gardner. Sua verséo sobre a bruxaria
conquistou 0 movimento moderno. Seus livros A bruxaria hoje (1954) e The meaning of
witchcraft (1959) sdo considerados fundamentais para a bruxaria moderna. Devido a
permanente transformacao, a bruxaria moderna se tornou dificil de defender: “A bruxaria ¢é
individualista a ponto de se tornar anarquica, sem possuir qualquer autoridade centralizada ou
seguir uma definicdo comum do que é uma ‘bruxa’” (Russell; Alexander, 2019, p. 207). Sua
visdo é centrada no feminino e repudia o conceito de pecado. Foi Gardner quem promoveu a
religido da bruxaria, através de informacGes e artigos sobre a tematica. Porém, o interesse
jornalistico sobre a abordagem de Gardner, que antes era respeitosa, tornou-se escandalosa,
com manchetes como “Adoragdo ao diabo pelas bruxas em Londres”.

Doreen Valiente ingressou no coven de Gardner, apoiando suas ideias. Mais tarde,
temendo a reputacdo de Crowley, desafiou-o0, condenando seus materiais. Valiente extraiu de
forma sistémica e reescreveu as ideias de Gardner, tornando-se base para o0 que conhecemos
por “Wicca Gardneriana”, sendo chamada de “a avd da bruxaria”. Valiente também abriu as
portas para as ideias de Robert Graves, formando um elo entre a literatura e a historia Celta,
modelando a “personalidade” que caracterizava a Wicca Gardneriana. Atualmente, a Wicca é
apresentada em origem e contetdo Celta, com elementos da mitologia e simbolismo.

Gardner e Valiente formaram por quatro anos uma alianca que alterou o curso do
movimento da bruxaria moderna. A separacdo ocorreu em 1957, quando Valiente e outros
membros redigiram treze “Regras Propostas para a Arte” com o intuito de impor limites as
atividades de Gardner. Alex Sanders, ap6s a morte de Gardner, ganhou notoriedade ao

desenvolver um novo ramo no movimento da bruxaria conhecido como a ‘“Bruxaria
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Alexandrina”, mudando a bruxaria moderna em muitos aspectos, expandindo a percepc¢do do
publico com relacdo a bruxaria além dos limites estabelecidos por Gardner e seus seguidores.

A medida que a Arte Gardneriana se estendeu pela América do Norte, uma nova
mudanca surgiu no direcionamento do movimento da bruxaria moderna. Z Budapest mesclava
elementos da Wicca Gardneriana e as causas do feminismo radical: “Budapest denominou sua
nova ‘tradicdo’ de Bruxaria Diénica (ou apenas Diénicas), em referéncia a deusa da tradi¢do
Greco-romana que repudiava o contato com os homens” (Russell; Alexander, 2019, p. 221).

A internet foi um dos fatores que expandiram a bruxaria pela década de 1980, pois
permitia a conexdo entre pessoas que pudessem estar isoladas umas das outras, garantindo o
anonimato delas. Outra ampliagdo do conhecimento sobre a bruxaria moderna se deu em
meados da década de 1990, visto que houve um aumento de tematicas sobe bruxaria nos meios

de comunicacéo.

3.3 BRUXAS BOAS OU FADAS MAS

O mal vem de longa data.

Provérbio arabe

Em boa parte dos contos de fadas, as princesas sdo evidenciadas como encantadoras e
bondosas. Costumam ter conflitos entre o bem e o0 mal, a beleza e a feiura, a amada e a odiada.
Apresentam um dualismo maniqueista ao representar o bem e o mal. O maniqueismo é uma
filosofia e tem como base a separacdo do mundo entre 0 bem e o mal. De acordo com o

Dicionario Aurélio:

Maniqueismo. [De Maniqueu + -ismo.] S. m. 1. Filos. Doutrina do persa Mani
ou Manes (séc. I11), sobre a qual se criou uma seita religiosa que teve adeptos
na india, China, Africa, Italia e S. da Espanha, e segundo a qual o Universo
foi criado e é dominado por dois principios antagénicos e irredutiveis. Deus
ou 0 bem absoluto, e o mal absoluto ou o Diabo (Ferreira, 2016, p. 1250).

A doutrina maniqueista é uma forma de pensamento com relacdes de causa e efeito.
Fala de um grande conflito entre 0 bem e o0 mal, e € 0 homem quem decide de que lado ficar. O
fundador dessa doutrina foi Mani (ou Maniqueo), no século 11, apds ser convocado por um

anjo para a missao de fundar uma religido difundida pelo Império Romano e Ocidente Crist&o.
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O maniqueismo de Fausto e de Agostinho era mais filosofico e cristianizado, tinha o intuito de
levar conhecimento aos cristaos.

Compreender a maldade é algo que acontece desde os tempos remotos: a diferenciacéo
entre 0 bem e o mal, o certo ¢ o errado. A caracterizagdo do termo “mal” teve sucessivas
defini¢des com o passar dos anos. A associacdo da maldade normalmente esta relacionada ao
carater de cada personagem. De acordo com Cunha, o termo “mal” tem o seguinte significado:
“adveérbio de modo irregular ou diferente do que devia ser. Do latim male. Aquilo que prejudica
ou fere, aquilo que se opde a virtude” (Cunha, 1986, p. 450). O conceito de bem ou mal existe
desde a antiguidade, quando os sabios tentavam compreender pensamentos e atitudes humanas.
Varios pensadores criaram teorias sobre esses conceitos.

Em seu artigo Bem e mal: contradicdo ou paradoxo?, Almeida (2015) faz uma
reflexdo sobre o conceito de bem e mal enfatizando a filosofia de Nietzsche e de outros tedricos,
como um paradoxo fundamental desses conceitos. Nietzsche viveu em um século em que a
ciéncia e o pensamento eram considerados forma de transformac&o social. Sua visao era critica
ao cristianismo e a modernidade. Para ele, o conceito de bem e mal estd sujeito as
transformagdes. O conceito “bem” teria sido criado por aristocratas da Grécia antiga, que
acreditavam que sua classe possuia principios de justica e bondade. Com o judaismo e o
cristianismo, apds transformacdes desses conceitos, 0 homem teria comegado a acreditar em
um conceito moral ligado ao bem e ao mal.

Leibniz afirma que o mal auxilia na perfeicdo das criaturas e do universo: “O mal serve
para saborearmos melhor o bem, e, as vezes, também contribui para uma melhor perfeicéo
daquele que sofre” (Silva, 2020, p. 20). Ele também afirma que o mal se manifesta de trés
modos: metafisico, fisico e moral. O mal metafisico seria uma caracteristica da esséncia da
criatura, tornando-a suscetivel ao erro. O mal moral seria um desvio voluntario das normas; e
o fisico, uma consequéncia do mal moral.

Kant enuncia duas formas de mal, “os males por falta” e os “males por privacao”. A
esséncia do mal radical é a oposicdo, a transgressdo e a perversdo. Schelling (1775-1854)
considera o bem e 0 mal como complementos da acdo humana. J& na modernidade, Paul Ricouer
(1913-2005) relaciona o0 mal com o pecado, separando em: pecado, sofrimento e morte. De

acordo com Rosenfild, trés conceitos se mesclam ao conceituar o mal:

A ética por apresentar questdes relativas ao juizo moral, ao modo de
construirmos proposi¢oes que envolvem as nog¢bes de bem, mal e dever. A
filosofia politica por envolver os conceitos de regra politica de direito e de
natureza humana, e a metafisica, por os colocar diante de diferentes acepc¢des
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do ser, de construgcdo de proposi¢cOes de atribuicdo da existéncia das coisas
(Rosenfield, 1988, p. 30).

Para ele, 0 mal é tido como oposto de bem e os dois ndo podem existir separadamente.

A concepcdo da doutrina de Platdo (428-347 a.C.) acreditava que o mal opunha céu e
terra, sendo a terra a morada do mal. De acordo com o pensamento platonico, havia a ideia de
bem estar associado ao controle da sociedade e a justica para que cada um faca a sua parte. Ja
para Aristoteles (384-322 a.C.), o bem encontra-se ligado a felicidade, a qual é buscada
diariamente. O que foge das virtudes humanas e de sua esséncia € considerado como mal.

Na filosofia pés-aristotélica, os epicuristas ligavam o mal a dor, tanto do corpo quanto
da alma. Para os estoicos, 0 mal era considerado um instrumento de Deus para castigar 0s
homens. O mal ja foi ligado também ao deménio, as bruxas e outros seres. Na Idade Média, a
definicdo do mal era malum est carentia seu absentia boni debiti, sendo o mal uma auséncia da
perfeicio.*

Santo Agostino e S8o Tomas de Aquino tornaram-se conhecidos pela diferenciacao
entre o bem e o mal através de pensamentos cristdos. Agostino cultivou as ideias de Platdo, em
sua filosofia patristica, baseada em argumentos relacionados na fé. Para ele a existéncia do mal
seria relacionada a todo ser que ndo fosse de Deus. Ele divide a caracterizagdo do mal entre mal
metafisico, aquele que ndo tira dos seres o que lhes é deixado por natureza; o mal fisico, que é
aquele que atinge a natureza dos seres; 0 mal moral, que concede a ma vontade, que faz o mal,
0 qual entrou no mundo humano através do pecado original e atual.

Sdo Tomaés de Aquino, entretanto, rememorou conceitos da filosofia aristotélica. A
escolastica retomou as ideias sobre o saber e o ser, abordando a bondade e a malicia. O pensador
considera que ndo somente as coisas, mas também as acBes sdo consideradas boas ou mas,
configurando o mal como uma privacdo do bem.

Apos as transformagdes do mundo com o fim da Idade Média, o pensamento sobre o

mal foi discutido com destaque no livre arbitrio e na vontade maligna.

As formas de malignidade do mal possibilitam-nos conhecer o que é uma agéo
essencialmente m4, uma vez que o mal é um conceito ético, politico e também
filosofico, que tem como contrapartida a enunciacdo da natureza humana
como um conjunto de proposigdes suscetiveis de serem mudadas em formas
de determinadas violéncias (Silva, 2020, p. 22).

40O mal ¢ a caréncia ou auséncia do bem, definicdo dada por Santo Agostinho na obra Confissdes
(2006).
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Mesmo com a alteracdo de valores na sociedade e nos cenarios onde os contos de fadas

foram recontados, a figura boa ou ma permaneceu.
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4 ORA...ORA...ORA: AS FACES DO BEM E DO MAL

A personagem bruxa possui diferentes caracteristicas. Tanto no conto “A bela
Adormecida do Bosque” quanto na adaptacdo filmica Malévola, a principal caracteristica é a
pratica da maldade. No conto “A Bela Adormecida do Bosque” ndo foram citadas
caracteristicas fisicas das bruxas, ja no filme, a personagem Malévola é bela e com
personalidade forte. A mulher sabia, a fada e a madrasta praticam a maldade de forma classica
e com um feitico em comum: o sono profundo. As personagens dessas obras demonstram a
evolucdo da personagem bruxa com o passar dos anos, passando de uma bruxa classica com
caracteristicas fisicas fora dos padrGes para uma bruxa com caracteristicas fisicas que chamam
a atencdo pela beleza e personalidade.

Dessa forma, o objetivo deste capitulo € analisar a personagem feminina fada/bruxa
no conto “A Bela Adormecida do Bosque”, de Charles Perrault, € no filme Malévola, tendo
como embasamento tedrico os autores Corso e Corso (2005), Mendes (2000), Perrault (2019),

Stromberg (2014), entre outros.

4.1 DE BELA ADORMECIDA A MALEVOLA: A PRINCESA E A VILA

Os elementos femininos como a idealizacdo do casamento e a submissdo, presentes
nos contos classicos e nas primeiras adaptacdes dos estidios Disney, colocam as mulheres em
como uma figura de permanente sacrificio e serviddo. Esses comportamentos exercem uma
grande influéncia sobre o sujeito feminino, promovendo a visdo patriarcal e limitando as
mulheres perante a sociedade. As primeiras princesas da Disney, como Branca de Neve,
Cinderela e Aurora, sdo representadas em um momento da sociedade na qual as mulheres eram
restritas apenas aos afazeres domésticos tais como lavar roupa, limpar a casa, cozinhar. Ocorre
uma ressignificacdo das princesas, tornando-as heroinas capazes de comandar seus proprios
desejos. As princesas passam por uma (re)construgéo, resgatando alguns elementos tradicionais
e juntando-os a elementos mais atuais de comportamento. As protagonistas tornam-se bravas
personagens, libertando-se de estereotipos de aparéncia e comportamento, evidenciando a

concepcao de mulher independente e ativa.

A mulher esteve introduzida em uma estrutura patriarcal marcada pela submissédo. A

pressdo social também é outro aspecto ao qual a mulher sempre deveria ser bela, meiga e
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obediente. Através de pequenos passos, as narrativas contemporaneas foram desconstruindo
esse tipo de pressdo social, em cendrios nos quais a beleza da lado a valorizagdo da

independéncia feminina.

No conto da Bela Adormecida, a velha fada, com seu mau humor invejoso e
nocivo, exemplifica o que resta de uma mulher quando a juventude a
abandona. Os atrativos femininos seriam uma arma privilegiada de conquista
de posicdo para uma mulher, como o envelhecimento a privaria destes, a
mulher necessitaria recorrer a outros feiticos, os da bruxa (Corso; Corso, 2005,
p. 76).

Em producdes cinematogréaficas, € comum nas personagens protagonistas a busca pelo
equilibrio entre géneros e a valorizacdo da mulher contemporanea. A submissdo e a
vulnerabilidade feminina estdo presentes em animagdes mais antigas, com personagens
femininas graciosas e belas.

O conto de fadas “A Bela Adormecida do Bosque” foi um dos contos de fadas
tradicional com maior nimero de adaptacfes. Foi em 1959 a primeira recriacdo desse conto
para o cinema, com a animacao A Bela Adormecida.

O conto “A Bela Adormecida do bosque” narra a histéria de uma jovem condenada ao
sono profundo de cem anos devido a uma maldicdo. Esse conto possui duas antagonistas: a fada
ma que amaldicoa a menina em seu batismo e a sua sogra, a rainha ogra, personagem que surge
apos a princesa ser salva pelo principe. Na animacédo A Bela Adormecida e no filme Malévola
a fada mé recebe o0 nome de Malévola.

Baseado nos estudos de Vladimir Propp e suas fun¢des morfoldgicas, identificamos as
seguintes fungdes dentro do conto “A Bela Adormecida do bosque™: a situacao inicial do conto
se apresenta da seguinte forma: “Era uma vez um rei e uma rainha que estavam muito
desgostosos por ndo terem filhos — mais desgostosos que se pode imaginar. [...] Mas finalmente
um dia a rainha engravidou e teve uma filha. No seu batismo foi feito uma linda festa” (Perrault,
2019, p. 62).

Na versao de Perrault, para o batizado, foram convidadas sete fadas que deveriam dar
a princesa dons, como era de costume naquele tempo. Na hora do banquete, viram adentrar no
saldo uma velha fada que hd muito tempo ndo era vista. Como sé havia sete conjuntos de
talheres de ouro macico, a fada, ressentida por ndo ter sido convidada, rogou uma maldicéo
segundo a qual a princesa espetaria 0 dedo em um fuso e morreria. Nesse trecho, temos a fungéo

de dano da historia.
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Figura 5 — A princesa e o fuso

Fonte: Perrault, 2019, p. 64.

Uma das fadas ameniza a maldi¢do anunciando que a princesa ndo morreria € sim

cairia em um sono profundo de cem anos e seria acordada por um principe.

Podeis ficar tranquilos, rei e rainha, a vossa filha ndo morrera disso. E verdade
que ndo tenho poder bastante para desfazer inteiramente o que uma fada mais
velha do que eu acaba de fazer. Contudo, em vez de morrer, a princesa
mergulhard num sono profundo, que durard cem anos, no fim dos quais o filho
de um rei viré desperta-la (Perrault, 2019, p. 63).

Esse alivio da maldi¢do por parte de uma das fadas representa a funcdo que Propp
chama de elemento magico.

Quando a princesa completa 16 anos, o feitico se concretiza. Temos a fun¢do com o
nome de reparacdo do dano. A fada que havia amenizado a maldigdo faz com que todo o castelo

adormeca juntamente com a princesa.

Figura 6 — Castelo todo adormece



59

Fonte: Perrault, 2019, p. 69.

Passados os cem anos, um principe encontra o castelo e descobre sobre a histéria da
princesa adormecida.

Figura 7 — Principe

Fonte: Perrault, 2019, p. 66
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Com o principe adentrando no castelo e passado o encantamento, a princesa acorda,

0s dois se apaixonam e se casam no mesmo dia.

Figura 8 — Pessoas adormecidas

Fonte: Perrault, 2019, p. 71.

O principe retorna ao seu reino sozinho, porém, visita a princesa e com ela tem dois
filhos, Aurora e Dia, mantidos em segredo. Com a morte do rei, o principe declara publicamente
seu casamento mandando buscar sua familia e, ap6s, parte para a guerra. A rainha-mée é
descendente de ogros e deseja devorar 0s netos (quando ocorre um novo dano), ordenando o
mordomo que 0s cozinhe. Ele se compadece pelas criancas e serve animais no lugar dos netos.
Em seguida, a rainha deseja devorar a nora, mas € novamente ludibriada pelo mordomo.
Tempos depois, a rainha-mae descobre o esconderijo dos trés. Furiosa, ordenou: “[...] com uma
voz terrivel que fez tremer todo o mundo, que fosse colocada no centro do patio uma grande
tina cheio de sapos, cobras e lagartos para dentro jogar a rainha e seus filhos, o0 mordomo, a
mulher dele e a sua auxiliar” (Perrault, 2019, p. 76). Felizmente, o principe (agora rei) retorna
da guerra e impede a execucgdo (funcdo de reparacao de dano). A rainha-mae, entdo, joga-se na
tina, sendo devorada pelos animais que la haviam sido colocados, acontecendo a funcdo
denominada de castigo.

Final feliz, a Gltima funcdo apontada por Propp, ocorre quando o principe consola sua
mulher e seus filhos. Na sequéncia, ha um quadro sindptico do conto “A Bela Adormecida do
bosque” elaborado por Ana Luisa Feijo Cosme em sua tese de doutorado.
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Quadro 2 — Quadro sindptico do conto “A Bela Adormecida do Bosque”

3 Personagem )
Funcéo ) Desenvolvimento
responsavel

O rei e a rainha realizam o desejo de ter
Situacdo inicial Rei e rainha um filho. Nasce a princesa e eles celebram
um batizado para o qual convidam todas
as fadas que conseguem encontrar.
Uma fada ndo foi convidada para o
batizado porque todos julgavam que
Fada que ndo foi | estava morta ou enfeitigada, j que hd mais
Dano convidada de cinquenta anos ndo safa de sua torre.
' Ofendida, a fada amaldigoa a princesa a
espetar 0 dedo em uma roca de fiar ao
completar dezesseis anos e morrer.
A maldicdo é amenizada pela fada que
ainda ndo havia presenteado a princesa.
Um principe desperta a jovem depois de
ter passado cem anos.
Castigo ou punicao -- -

Reparacdo do dano com o
auxilio do elemento Fadas e principe
magico

Nova situagao inicial Principe Principe casa com a princesa e a leva para
0 castelo, junto com a mae/rainha-ogra.

_ Principe sai do castelo para uma batalha e
Dano 2 Rainhaogra | 3 rainha ogra tenta devorar a nora e o0s
netos.

Reparacdo do dano 2 Principe O principe chega e salva a esposa e 0s
filhos.

_ A rainha ogra atira-se na tina que havia
Castigo dano 2 - preparado para a princesa e os seus filhos
e morre.

) _ O final feliz ocorre a paryir da salvacédo da
Final feliz - princesa por parte do principe e o
casamento dos dois.

Fonte: Cosme, 2020, p.107.

Na versao escrita por Perrault, observam-se comportamentos da sociedade patriarcal
da época, como a submissdo feminina, o fato de a princesa adormecer, que esta ligado a
puberdade feminina, a fada madrinha proteger o sono da princesa cercando o castelo com
espinhos, a protecdo do pai: “O rei, para evitar a desgraca anunciada pela velha, fez publicar
um decreto no qual era proibido a qualquer pessoa usar fuso para fiar, ou ter fusos em casa, sob
pena de ser condenada a morte” (Perrault, 2019, p. 62). Com a autoridade paterna sendo
substituida pela do marido, a figura feminina permanece seguindo ordens masculinas, como o

fato de a princesa permanecer escondida da familia do principe por dois anos.
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Ja Malévola é uma releitura do conto em que a princesa espeta o dedo em um fuso e
cai em sono profundo. Na adaptagdo filmica, Malévola se torna protagonista da historia,

transfigura-se em uma mulher sedutora e ndo mais como vila feia como em outros contos.

Figura 9 — Malévola

-Qfﬂ'llf

MALEVOLE

EM BREVE NOS CINEMAS
2014

Fonte: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-201429/

E um filme de fantasia e aventura dirigido por Robert Stromberg, produzido pela Walt
Disney no ano de 2014, com uma narrativa contada sob o ponto de vista da antagonista. A
personagem Malévola desempenha ambos os papéis, fada boa e fada ma, passando entre o bem
e 0 mal, mostrando-se uma mulher amarga apos a traicdo e mudando seu comportamento no
decorrer da narrativa, descontruindo a visdo maniqueista de que uma pessoa é somente ma ou
somente boa em seu comportamento. Antes da traicdo, Malévola era uma jovem encantadora e,
com a trai¢do de Stefan, tornou-se incrédula com relagdo ao amor verdadeiro. Apés a traicao
de seu amigo e amor da adolescéncia, Malévola se transforma em uma mulher com um coragéo
de pedra e disposta a se vingar daquele que a fez mal. Torna-se uma mulher fria que se isolou

em seu reino, privada das asas que Stefan tirou, e que passa a ter a companhia de um corvo.
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No inicio da trama, Malévola é uma fada tradicional dos contos de fadas, com
caracteristicas boas. No decorrer das cenas, ela se transforma em uma fada ma com sentimento
de vinganca. Malévola é uma fada boa que se torna ma, uma mulher bela com deslumbrantes
trajes, embora 0 ambiente da trama seja sombrio. Uma fada que possui chifres e asas negras.

O filme inicia com a voz do narrador em primeira pessoa: “Esta ¢ uma velha historia
de um jeito novo, veremos o0 quanto dela vocé conhece” (Stromberg, 2014, 31s). Na sequéncia,

¢ apresentada a situacao inicial da histéria, ainda sob a voz da narradora.

Era uma vez dois reinos que tinham um péssimo convivio. A discérdia entre
eles era tanta que diziam que sé um grande her6i ou um terrivel vildo poderia
uni-los. Em um deles viviam pessoas comuns, mas havia um reino vaidoso e
ganancioso, estavam sempre descontentes e invejavam a riqueza e beleza de
seus vizinhos. J& no outro reino, o dos Moors, vivia todo o tipo de criaturas
estranhas e maravilhosas, ndo precisavam de reis nem rainhas, pois confiavam
uns nos outros. Numa arvore grande no topo de uma colina, vivia uma dessas
criaturas. Para vocé pode ser uma menina, mas ndo era uma menina qualquer,
era uma fada e seu nome era Malévola (Stromberg, 2014, 375s).

Figura 10 — Malévola ainda menina

Fonte: https://institutofreedom.com.br/blog/malevola-e-redencao-do-feminino-ferido/.

Como ja foi falado, Malévola € uma fada boa, que ainda menina tem tragos bondosos
e delicados. E amiga de todos no Reino dos Moors, um reino cheio de bondade e confianca
entre todos. No reino humano, ha pessoas comuns com sentimentos de ganancia e inveja. Na
adolescéncia, Malévola conhece Stefan, um garoto humano, e passa a ter contato com o reino

dos humanos. Nesta parte, a narradora descreve o envolvimento dos dois: “e a amizade, pouco
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a pouco foi se tornado algo mais. E no décimo sexto aniversario dela, Stefan deu a Malévola

um presente: disse que era um beijo de amor verdadeiro” (Stromberg, 2014, 7m46s).

Figura 11 — Beijo de Stefan e Malévola

Fonte: https://femeenices.wordpress.com/2014/11/16/malevola-o-filme/.

Porém, toda a expectativa foi quebrada quando a narradora diz: “disse que era um beijo
do amor verdadeiro, mas na verdade ndo era” (Stromberg, 2014, 8m).

O reino dos humanos ataca o reino dos Moors, mas Malévola os protege com a forca
de suas asas. O rei dos humanos € ferido e em seu leito de morte promete a coroa para quem
matasse Malévola. Temos aqui o inicio da funcdo chamada por Propp de dano.

O surgimento do amor entre ambos desenvolveu o sentimento de inveja em Stefan que,
motivado pela ganancia, enganou Malévola. Stefan deu a Malévola uma bebida que a fez
adormecer. Entdo, ele decide mata-la, porém, ndo teve coragem. Decide enganar o rei cortando
as asas de Malévola e levando-as ao rei como prova do feito. A cena do corte das asas de
Malévola concretiza o dano causado por Stefan.

As asas de Malévola significam o poder de protecdo de seu reino, a liberdade e a
independéncia pessoal. Enganada pelo homem em quem confiava (Stefan, humano ambicioso
pelo trono), Malévola foi drogada e teve suas asas arrancadas. Malévola perde suas asas e sua
liberdade, torna-se uma mulher fria e cruel, assumindo uma postura vingativa. Sua maldade

cresceu tanto que ela amaldicoa a filha de Stefan, a princesa Aurora.
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Figura 12 — Sofrimento de Malévola sem as asas

Fonte: http://www.shoujo-cafe.com/2016/07/comentando-malevola-maleficent-2014.html.

A partir deste momento, a jovem, que antes era amavel e bondosa, torna-se uma bruxa
com sede de vinganca. A busca pelo poder torna Stefan um homem ganancioso. Malévola teve
seu corpo violado, mas aos poucos se recupera, com ajuda de um cajado e de um corvo que se
torna suas asas naquele momento, podendo representar um dos comportamentos feminino do
século XXI, mulheres fortes e resilientes. Malévola torna-se amargurada, isola-se e, por onde
passa, leva sombra e destruicdo. Constréi um trono e torna-se rainha dos Moors. Malévola fica
sabendo do nascimento da filha de Stefan e de seu batizado através de seu corvo e vai ao
batizado.

A cena da maldigdo, tanto no conto quanto no filme, acontece de forma bem
semelhante. No conto de Perrault, a fada fica enfurecida por ndo ter sido convidada ao batismo

de Aurora:

O rei logo ordenou que preparassem também um lugar para ela, com seus
talheres. Mas ndo era possivel Ihe darem um estojo de ouro macico igual ao
das outras, porque os brindes haviam sido feitos de encomenda e s6 havia sete,
para sete fadas. A velha achou que estava sendo desprezada e ficou
resmungando entredentes uma por¢do de ameacas [...]. Quando chegou a vez
da velha fada, ela sacudiu a cabega — muito mais por despeito do que por
velhice — e disse que a princesa furaria a mdo com um fuso e morreria por
causa disso (Perrault, 2005, p. 4-5).
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No filme Malévola, o feitico ocorre por vinganca por Stefan ter cortado as asas de Malévola.
O feitico foi langado sobre Aurora, filha de Stefan, que, aos dezesseis anos, encontra um fuso e fura

seu dedo, conforme figura a baixo:

Figura 13 — Aurora fura o dedo na roca

(Stromberg, 2014, 01:09:12).

Percebe-se que, no conto, a fada ma sé se mostra no batizado de Aurora, ja no filme a

fada ma torna-se a personagem principal, desenvolvendo um amor materno por Aurora.

Figura 14 — Malévola no Batismo

Fonte: https://procurandosentidos.wordpress.com/2014/06/01/malevola-um-esforco-da-disney-
para-se-comunicar-com-as-garotas-de-hoje/.
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A maldicéo foi rogada no batizado de Aurora, que, ao completar dezesseis anos, feriria

0 dedo em um fuso e morreria (momento que se concretiza a funcéo de dano).

Oucam bem todos, a princesa vai, de fato, crescer com graca e beleza e ser
amada por quem a conhecer. Mas, ao por do sol do seu décimo sexto
aniversario, ela espetara o dedo no fuso de uma roca de fiar e entdo caira em
sono profundo da morte. Um sono do qual ela nunca acordara (Stromberg,
2014, 30m55s).

Porém, apds Stefan implorar pela filha, Malévola fala que Aurora ndo morrera, mas
caird em sono profundo de cem anos ou serd acordada pelo beijo do amor verdadeiro: “A
princesa vai poder acordar do seu sono profundo, mas somente por um beijo de amor”
(Stromberg, 2014, 30m55s).

Com o passar do tempo, Aurora cresce e se torna uma menina meiga e encantadora.
Malévola acompanha seu crescimento, porém, ainda com o sentimento de vinganca. Devido a
companhia de Aurora, Malévola vai mudando seu comportamento a cada dia, chegando ao

ponto de desistir da maldi¢do rogada a menina.

Figura 15 — Malévola e Aurora pequena. Amor maternal

T

Fonte: https://gl.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/2014/05/angelina-jolie-comenta-experiencia-
de-trabalhar-com-filha-em-malevola.html.

Diversas vezes Stefan mandou invadir o reino dos Moors e todas as vezes foram

derrotados por Malévola. Esse comportamento da fada foge dos padrdes estabelecidos pela
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sociedade patriarcal da época. Era inaceitavel, no século XVII, que um homem fosse derrotado
por uma mulher.

Malévola leva Aurora para conhecer o reino dos Moors. Em meio a escuridao, surgem
luzes que fascinam a menina. Da mesma forma em que ocorreu a escuriddo, a mudanca de
atitudes de Malévola fez com quem o reino voltasse a ser como antes. A mudanca de
sentimentos em ralagcdo a Aurora por parte de Malévola, ao tentar reverter a maldicdo, se da
quando inicia a funcéo de reparacdo do segundo dano: “Eu revogo o feitigo, lan¢o 0 bem, ndo
o mal” (Stromberg, 2014, 53m30s).

Aurora decide morar com Malévola no reino dos Moors, porém, ao retornar ao castelo
do pai, seu pai a tranca em um quarto. Mesmo trancada, ouve uma voz que a auxilia a encontrar
uma porta secreta e foge. Malévola sente 0 momento que Aurora se fere no fuso, concretizando
o0 dano 2.

A profecia se cumpre e Malévola vai ao encontro de sua protegida, levando consigo o
principe que Aurora havia conhecido. Ao ver a princesa adormecida, Stefan culpa as fadas pela
falta de cuidado. As fadas levam o principe que Aurora conheceu até ela para beija-la, mas o
principe diz: “Quero muito, acho que nao seria certo, mal a conhego, s6 nos vimos uma vez”
(Stromberg, 2014, 1h13m52s). Depois das fadas insistirem, o principe a beija, mas o beijo foi
em védo e todos pensam que a princesa estd morta.

Conforme Propp, a funcdo de castigo do personagem causador do dano 2 acontece

guando Malévola vé Aurora adormecida e diz:

N&o vou pedir o seu perddo, porque o que fiz a vocé é imperdoavel. Eu estava
cega de ddio e revolta. Querida Aurora, roubou o resto do meu coracao e agora
te perdi para sempre. Eu juro ndo abandonar vocé engquanto eu viver e nenhum
dia se passara sem que me sinta culpada (Stromberg, 2014, 1h15m50s).

Para se despedir de Aurora, Malévola lhe da um beijo maternal em sua testa. O milagre
do amor verdadeiro acontece e Aurora desperta, simbolizando a repara¢do do dano, mostrando
gue o amor verdadeiro nao é sé aquele entre homem e mulher. Ao sairem do castelo, as duas
caem em uma armadilha de Stefan: uma rede de ferro prende Malévola, mas ela transforma o
seu corvo em um dragdo que a consegue libertar. Muito machucada, Malévola pede que Aurora
fuja. Entdo, a menina entra no quarto em que estdo guardadas as asas de Malévola. Enquanto
Malévola luta contra os soldados e contra Stefan, Aurora liberta as asas da fada. As asas voltam
para Malévolae, junto, toda a forca e poder que a fada tinha, parte onde ocorre mais uma funcéo,

a de reparacdo de dano causada por Stefan. Com o dano sendo reparado por uma figura
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feminina, o protagonismo masculino deixa de existir, dando uma nova roupagem a personagem
fada. A fada, com toda a sua forca, consegue libertar o dragéo e vencer os soldados, mostrando
toda sua superioridade e poder, mas ndo consegue se desvencilhar de Stefan, que esta agarrado
a um de seus pés. Tendo a oportunidade de mata-lo a fada néo o faz, mostrando que seu coragédo
ja ndo estd mais cheio de 6dio. Ao deixa-lo livre, Stefan investe contra ela, Malévola voa e 0
rei cai ao chdo, morrendo. A morte do rei simboliza a func¢éo de castigo do causador do primeiro
dano.

A sequéncia final do filme mostra Aurora em harmonia no reino dos Moors e sendo

coroada rainha dos Moors sob a voz da narradora:

Malévola desmanchou sua muralha de espinhos e abandonou a coroa e
convidou Aurora para conhecer os Moors como eles eram no passado, quando
Malévola era crianca e seu coragdo puro, pois agora era de novo. Mas isso ndo
foi tudo [...] Portanto, a historia ndo é exatamente como contaram a vocé, eu
sei disso, pois eu é que fui chamada de a Bela Adormecida. No fim, meu reino
foi unido ndo por um her6i ou um vildo, como a lenda dizia. Mas por alguém
que foi heroina e vila e seu home era Malévola (Stromberg, 2014, 1h26m115s).

Malévola é quem foi despertada por Aurora com relacdo aos seus sentimentos.
Malévola passou de fada boa a fada méa e depois tornou-se fada boa novamente devido a Aurora.
Percebe-se que o adaptador desmistifica esteredtipos de que a mulher precisa ser boazinha,
tornado a vild da historia uma personagem mais humanizada, sendo, ao mesmo tempo, vila e

heroina. Apo6s a analise do filme, chegamos ao quadro elaborado por Cosme:

Quadro 3 — Quadro sindptico do filme Malévola (2014)

(continua)

Personagem

; Desenvolvimento
responsavel

Funcéo

Malévola apaixona-se por Stefan e recebe
Situacao inicial Malévola e Stefan | um beijo de amor verdadeiro quando
completa dezesseis anos.

Stefan corta as asas de Malévola,
violando-a, e casa-se com a filha do rei,

Danol Stefan ) !
assumindo o trono. Logo depois, tem uma
filha.

Dano 2 Malévola Malévola, por vinganca, amaldicoa a

menina.
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(concluséo)
Malévola acaba afeicoando-se a menina e
desenvolve por ela um sentimento de amor

Reparacdo do dano 2 com

auxm?n%(;ieclgmento Malévola verdao_leiro. O beijo de Mgl?vola desperta

a menina e quebra a maldicao.
Malévola e Aurora enfrentam Stefan a fim
Reparacédo do dano 1 com de fugirem do castelo. Aurora encontra as
auxilio do elemento Aurora asas da fada aprisionadas e liberta-as,
magico devolvendo as asas a Malévola, que volta

a ser a protetora dos Moors.
Castigo ou punicdo do . Stefan, causador do dano 1, enfrenta
Malévola .
causador do dano 1 Malévola e morre.
Castigo/punicéo do . O maior castigo de Malévola é ver a
Malévola . - .
causador do dano 2 menina adormecida, pois a fada a ama.
O filme nédo tem seu sinal feliz através do
casamento, 0 que ocorre é a coroacdo de
. Aurora, que se torna rainha dos Moors. O
. . Malévola e . . ]
Final feliz principe aparece na cena final, o que é um
Aurora e - - i
indicio de que os dois podem vir a ficar
juntos, mas o final feliz da princesa néao
depende disso.

Fonte: Cosme, 2020, p.1609.

Observamos que a conduta de Malévola é diferente do encontrado na maioria dos
contos tradicionais. No filme, a protagonista Malévola foi caracterizada como uma figura
feminina corajosa e protetora do reino dos Moors, revelando um novo perfil da figura feminina
dos séculos XX e XXI.

A mistica feminina afirma que o valor mais alto e 0 compromisso Unico da
mulher é a realizacdo de sua feminilidade. O erro, diz a mistica, a raiz do
problema feminino no passado, é que as mulheres invejavam os homens,
tentavam ser como eles, em lugar de aceitar sua propria natureza, que s6 pode
encontrar a realizagdo na passividade sexual, no dominio do macho, na criagdo
dos filhos, e no amor materno (Friedan, 1971, p. 40).

Para a autora, as mulheres do passado s6 teriam problemas se fossem contra os ideais
da época patriarcal, quando a mulher deveria respeitar a figura masculina, cuidar da casa e dos
filhos, sendo totalmente passiva. As mulheres que lutavam pelos seus direitos e buscavam
trabalhar fora eram consideradas raizes do problema. Eram consideradas infelizes e incapazes
de serem femininas.

Malévola, em vez de recuar, ser passiva ao amor de Stefan, ou até mesmo render seu
reino a ele, foi em busca de seus ideias, lutou até mesmo contra Stefan e, com isso, descobriu o

significado do amor verdadeiro.
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As mulheres do século XX e XXI sdo independentes, com conduta ativa, mostrando
que ainda sdo associadas a figura materna. No filme, Malévola apresenta todo um cuidado com
Aurora. Por mais que Malévola apresente um perfil diferente do encontrado no conto de
Perrault, ele dialoga com as caracteristicas pertencentes as mulheres atuais.

Malévola trata de uma tematica do amor verdadeiro, de traicdo, do amor puro e
materno. N&o exalta a passividade feminina, incentivando a espectadora a buscar a conquista

da felicidade e de seus objetivos de vida.

4.2 ENCANTOS E MALDADES: ANALISANDO A BRUXA EM PERRAULT E
STRONBERG

Os primeiros filmes produzidos pela Disney, como Branca de Neve (1937), Cinderela
(1950) e A Bela Adormecida (1959), apresentam a mulher como uma personagem fréagil e
dependente. Por outro lado, nos filmes mais modernos produzidos, como Malévola (2014),
Valente (2015) e Frozen (2013), as personagens femininas ganham espaco por serem guerreiras
e fortes.

O filme Malévola se assemelha ao conto de Perrault. No conto, s&o oito fadas, mas o
rei convida apenas sete devido a quantidade de loucas. Como vinganga, a fada que nao foi
convidada amaldicoa a princesa. Porém, uma das fadas ameniza a maldicdo com um sono
profundo de cem anos. A cena do batismo é comum nas duas obras. A fada ma amaldicoa a
princesa, que, ao completar dezesseis anos, furara o dedo em um fuso e morrera. Essa maldicao
é amenizada por uma das fadas, que diz que a princesa ndo morrera, apenas caird em sono
profundo de cem anos. Na animacdo filmica, a princesa somente acordara com um beijo do
amor verdadeiro.

Na adaptacao filmica, percebe-se uma desdemonizacdo da personagem ja a partir da
escolha da atriz que interpretaria o papel de vild/heroina do filme. Angelina Jolie é considerada
uma das mulheres mais bonitas do mundo, deu um ar de elegéncia e seducédo a personagem. A
pele esverdeada da animagdo deu lugar a uma palidez quase que completa, com as magas do

rosto finas devido a maquiagem e labios vermelhos.
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Figura 16 — Angelina Jolie caracterizada de Malévola

Fonte: https://flafairy.blogspot.com/2014/06/desenhando-malevola-drawing-
maleficent.html.

Malévola é vista como uma personagem tipica devido ao seu comportamento e
caracteristicas fisicas com tracos marcantes, como, por exemplo, seu par de chifres. A
personagem quebrou esteredtipos construidos pela sociedade, como a mulher era vista como
submissa ao homem, e o vildo era totalmente mau. Agora, ndo ocorre mais a dependéncia
feminina dos principes, o vildo ndo e t otalmente mau e as pessoas possuem tanto atitudes boas
guanto mas, o que é considerado normal para a atualidade.

Através do feminismo, muitas mulheres contestavam a imagem de princesa passiva.
Na contemporaneidade, as mulheres vdo em busca de suas prioridades. Mesmo assim,
encontram-se mulheres que ainda nasceram com um discurso machista e que acreditam que nao
“cai bem” ser mulher independente e empoderada. Com as novas produgdes cinematograficas,
a princesa vai em busca de sua liberdade, possui suas proprias regras. Ela é heroina de sua
historia. Infelizmente, mesmo com todas as lutas feministas e todas as mudangas que ocorreram,

algumas mulheres carregam a necessidade da imagem de princesa perfeita.
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O fato de que as princesas deveriam ser belas, brancas, ter um corpo esbelto, serem
suficientemente boas para agradar a figura masculina fez com que esse modelo fosse
considerado como natural até mesmo para a sociedade moderna.

O conto de fadas “A bela Adormecida do Bosque” possui varias releituras. No filme
Malévola, seus criadores proporcionam algumas reflexdes com relagéo ao papel social feminino
p6s movimento feminista. Malévola reconstroi o papel da personagem vila fugindo de todos os
padrdes da maioria dos contos de fadas, onde o herdi € o principe encantado que salva a princesa

indefesa.
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5 CONCLUSAO

O estudo comparando o conto “A Bela Adormecida do Bosque”, de Charles Perrault,
e o filme Malévola elucidou a transformacdo da personagem protagonista. Saimos de um
cenario de valorizacdo da beleza feminina e a submisséo a figura masculina para um cenério
em que a mulher alcanga a autonomia e a independéncia, mesmo este cenario reproduzindo um
modelo semelhante ao classico do qual foi originado.

Em boa parte dos contos de fadas, os autores, baseados na sociedade da época,
caracterizavam a mulher desta forma: devido a sociedade patriarcal, a mulher era passiva e
dependente da figura masculina. No passado, essas caracteristicas eram muito comuns; hoje,
sdo reescritas com outra visdo. Assim, historias e destinos sdo definidos com a participacédo
feminina na sociedade.

A presente dissertacdo teve como principal objetivo analisar as transformacdes da
personagem bruxa e suas contribui¢des para a desmistificacdo do estere6tipo de mulher ma.
Dentre 0s objetivos especificos estavam: pesquisar a origem e a estrutura dos contos
tradicionais e contemporaneos; apresentar um breve historico da figura da bruxa ao longo dos
tempos; analisar a estrutura do conto e do filme baseado nas categorias de Vladimir Propp;
analisar como € caracterizada a personagem feminina bruxa tendo como base a obra “A Bela
Adormecida do Bosque”, de Perrault, e a narrativa filmica Malévola (2014).

Em seu segundo capitulo, intitulado Contar e encantar: os contos tradicionais e
contemporaneos, apontamos as principais caracteristicas dos contos tradicionais e
contemporaneos, sua origem, estrutura e quais personagens fazem parte desses contos.

Os contos de fadas tiveram sua origem céltica e relatavam a vida cotidiana de
camponeses. Nos contos tradicionais, seus personagens comportavam-se de acordo com o que
a sociedade da época os impunha. Varios desses contos passam de geracdo em geracao como,
por exemplo, a obra analisada, “A Bela Adormecida do Bosque”.

Os contos contemporaneos surgiram devido a mudangas de comportamento da
sociedade moderna, apresentando personagens ligadas a realidade em que vivem. Seus autores
guestionavam padrdes de comportamento, esteredtipos e valores tdo presentes nos contos
tradicionais. Nos contos e alguns filmes contemporaneos, alguns vildes podem deixar de ser
antagonista e torna-se protagonista, com personagens mais humanos, mostrando que o mal se
desenvolve a partir de situagdes vividas.

Algumas das personagens mais comuns dos contos tradicionais e contemporaneos sao

as fadas e as bruxas. Propp, em sua obra Morfologia do conto maravilhoso, divide em 31 as
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funcOes dos personagens desses contos. As fadas séo personagens oriundas da tradi¢do oral
europeia. Seres fantasticos cheios de simbologias que auxiliam os humanos em suas
necessidades.

Quando essas personagens interpretavam o mal, era conhecidas como bruxas. As
bruxas quase sempre foram relacionadas a escuriddo e a maldade. Sua caca foi relacionada ndo
s6 a0 medo de amaldicoarem, como também a liberdade feminina que elas tinham. Essas
personagens foram criadas pelos homens devido a contestarem a dominagéo masculina.

Charles Perrault, autor do conto “A Bela Adormecida do Bosque”, marcou o inicio dos
contos de fadas. Suas obras sdo apreciadas até hoje e ja passaram por diversas adaptacdes. O
conto “A Bela Adormecida no Bosque” foi adaptado a animacéo A Bela Adormecida (1959) e
mais adiante ao filme Malévola (2014). No conto, a personagem conhecida atualmente como
Malévola ndo possuia nome e era apenas definida como “velha fada”. Ja no filme, Malévola €
uma mistura de fada e bruxa. Enquanto crianca, Malévola, embora tivesse chifres, possuia
caracteristicas de fada. Apds a traicdo de Stefan, a personagem passa a ter uma expressao
sombria, remetendo ao mal e a escurid&o.

A adaptacao de um conto para as telas do cinema aproxima os espectadores da historia.
Essas adaptacdes tém apresentado personagens antigas com novas caracteristicas e roupagens.
Guardam valores sociais € morais que convidam o espectador a repensar sobre a historia.
Vladimir Propp, em sua obra Morfologia do conto maravilhoso, descreve véarios elementos em
comum no conto “A Bela Adormecida do Bosque” ¢ o filme Malévola.

No terceiro capitulo, intitulado Entre o sono profundo, poc¢des e maldades,
descrevemos a personagem denominada bruxa, sua origem, caracteristicas principais e o papel
da mulher relacionada a essa personagem. No inicio do século XX, os movimentos feministas
ganharam voz através da luta pelos direitos das mulheres, direitos de tomarem decisdes sem a
interferéncia de uma figura masculina, seja ela pai, marido ou irmao mais velho. Perrot discorre
sobre o termo feminista(o) como aqueles que lutam pela igualdade entre os sexos. Uma das
consequéncias desses movimentos foi as adaptacdes filmicas contemporéaneas de contos de
fadas. Nas histdrias produzidas pela Disney, no século XXI, as mulheres tiveram voz ativa,
capazes de trilhar seus préprios caminhos e tomar suas decisfes. Nesses filmes, o feminino é
apresentado como corajoso e inteligente, e a maldade néo fica s6 com personagens femininas
COMO 0S 0gros, e as princesas nao precisam mais de um beijo para acordarem, ficando a espera
de um principe encantado: vao a luta e tém poderes decisorios sobre suas vidas, deixando o

papel de coadjuvante, assumindo papel importante na sociedade.



76

O mundo magico dos contos de fadas invadiu a realidade de muitas mulheres, fazendo
com que muitas delas pensassem de forma diferente. O que antes passava uma imagem de
fragilidade e dependéncia, atualmente mostra o poder que as mulheres possuem, abordando a
imagem de uma nova mulher, dona de si, vila e heroina de sua propria historia. As primeiras
releituras mostravam uma mulher dominada e submissa pela figura masculina, porém, com o
avanco da sociedade, a midia adaptou-se a realidade social, rompendo paradigmas como o
corpo perfeito e a capacidade da mulher.

O quatro capitulo desta dissertacdo tem como titulo Ora...ora...ora: as faces do bem e
do mal. Nesse capitulo, realizamos a analise da personagem bruxa no conto “A Bela
Adormecida do Bosque”, de Charles Perrault, e na adaptacdo filmica Malévola, de Robert
Stromberg. O esquema funcional de Propp esta presente em ambas as obras analisadas, como a
situacdo inicial, o dano e a reparacao, mas as justificativas que levaram tanto a pratica do dano
quanto ao seu reparo estdo presentes somente na adaptacédo filmica.

O filme apresenta uma nova visao sobre a fada ma do conto “A Bela Adormecida do
Bosque”. A questdo da maldade ndo esta presente somente nas agdes da vild, ou seja, a culpa
n&o recai somente sobre Malévola. E desenvolvida toda uma justificativa do porqué Malévola
amaldicoa a princesa Aurora, fazendo com que os que assistem desenvolvam uma empatia por
Malévola. Segundo Propp, “a vida real cria sempre figuras novas, brilhantes, coloridas que se
sobrepGem aos personagens imaginarios; o conto sofre influéncia da realidade histérica
contemporanea [...]” (Propp, 2006, p. 81).

O filme Malévola enaltece a figura feminina mostrando que ela nédo precisa ser fragil
e dependente por ser vitima de alguma maldade. Mostra que a mulher possui algo mais relevante
do que a busca pelo principe encantado ou pelo corpo perfeito. Exalta o respeito pela
individualidade e as escolhas de cada um em sua vida. Lembra que mulheres fortes podem sim
ser vitimas, porém, isso ndo as faz fracas. Todas podem viver o “felizes para sempre”. Na
releitura do filme Malévola (2014), Robert Stromberg, deu-se a personagem uma nova
aparéncia. Percebe-se a utilizacdo de mecanismos visuais, desmistificando a figura da fada e da
bruxa vista em outros contos e adaptacoes.

Percebe-se na adaptacéo filmica uma contravencgédo entre o bem e o mal. No reino dos
Moors, cercado de seres maravilhosos; e no reino humano, cheio de ambigdes, ocorre uma
desconstrucéo do papel tradicional da fada e da bruxa. A forma com que foi mostrado o motivo
pelo qual Malévola torna-se ma deu a personagem uma imagem diferente, tornando-a mais

préxima da realidade, uma mulher real.
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Com a analise do conto “A Bela Adormecida do Bosque” (1697), de Charles Perrault,
e do filme Malévola (2014), do cineasta Robert Stromberg, percebe-se que 0 comportamento
feminino encontrado na obra do século XVII difere do representado na producéo
cinematografica do século XXI. No conto, a protagonista € a princesa e possui um
comportamento submisso; ja em Malévola, a conduta ativa da personagem protagonista € vista
com positividade, pautada na dualidade, onde a protagonista passa por uma transformacéo de
comportamento devido as suas experiéncias vividas, caracterizando-se como uma personagem
mais humanizada.

Essa analise mostra o quanto a personalidade de Malévola na adaptacdo se modela no
decorrer da trama. Ainda que as Malévolas sejam as mesmas, tanto do conto quanto do filme,
a adaptacdo mostra diferentes razdes pelas quais a personalidade se modifica, ora puramente
pelo 6dio, ora tomada pelo amor materno e verdadeiro.

Foi através do filme Malévola que a roteirista descontruiu o papel de vila da historia,
transformando uma bruxa em protagonista. Malévola agrega varias caracteristicas, tanto de vila
como de heroina. Woolverton se apropriou de elementos tanto da animacédo da Disney, de 1959,
como também de “A Bela Adormecida no Bosque” (1697), de Charles Perrault, descontruindo
significados de ordem patriarcal, tendo a protagonista como vild e heroina ao mesmo tempo.

Através desta analise percebemos que, em vez de a mulher se identificar com as
personagens cléssicas de contos de fadas, sdo as personagens dos contos e filmes que hoje se
aproximam da identidade das mulheres contemporaneas. Atualmente, a mulher tornou-se
independente em sua casa, em seu trabalho e na forma de pensar, e 0s novos contos de fadas
acompanham essa atualizacdo de personagens ligados a nova identidade da mulher. Malévola
ressalta sua feminilidade com seu poder de lideranca frente aos Moors. Sua maldade nédo esta
ligada a sua esséncia, como nos contos tradicionais, mas foi motivada. Conclui-se que a
princesa adormecida do conto vem ao encontro da feminilidade imposta pela sociedade
patriarcal da época; ja a de Malévola vai ao encontro da superacdo feminina do seculo XXI.

Malévola é uma fada com poderes maléficos, porem, seu comportamento ndo possuli
arquétipos presentes nos contos tradicionais. A personagem é semelhante aos humanos, pois
ndo é somente boa ou somente ma. Ela é imperfeita, assim como todos 0s humanos em suas

condutas.
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