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Resumo

Este trabalho se prop0e analisar as representagcbes das mulheres a partir da
evolucdo de comportamento das princesas Disney, identificando caracteristicas do
filme Frozen — Uma Aventura Congelante que possam ser destacadas das demais
producbes cinematograficas. Sua importancia se mostra quando tentamos
compreender as diferentes formas como se apresentam os estereotipos femininos e
como a Walt Disney Studios tem um papel fundamental na manutencdo desses
padrées. Foi utilizada pesquisa exploratoria qualitativa baseada em conceitos,
estudos e reflexdes sobre as representacdes femininas na sociedade, o universo
lddico dos contos de fadas, das animagfes Disney e a evolucdo das princesas. Em
seguida foi realizada Andlise de Conteudo do filme Frozen. Verificou-se que as
caracteristicas que diferenciam este filme em relacdo aos demais, quebram os
padrées e sao responsaveis pelo sucesso que resultou em mais de 10 prémios no
mundo do cinema e da musica e em produtos esgotados das prateleiras apos seu

lancamento, transformando-o0 em uma marca de escala mundial.

Palavras-chave: Frozen, Disney, Contos de fadas, estudos feministas e de género,

princesas.



Abstract

This study aims to analyze the representations of women from the evolution of
behavior Disney princesses, identifying characteristics of the movie Frozen that can
be detached from the other film productions. Its importance is shown when we try to
understand the different ways to present the stereotypes and how the Walt Disney
Studios has a key role in maintaining these standards. We used qualitative
exploratory research based on concepts, studies and reflections on female
representation in society, the playful world of fairy tales, the Disney animations and
the evolution of the princesses. Then we made a Content Analysis of Frozen. It was
found that the characteristics that differentiate this film than the others, break the
stereotype and are responsible for the success that resulted in more than 10 awards
in the world of movies and music and products stocked out from the shelves after its

release, making it into a worldwide brand.

Keywords: Frozen, Disney, Fairy Tales, Feminist and Gender studies, princesses
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INTRODUCAO

Em 1949, Simone de Beauvoir publicava O Segundo Sexo, em que afirma
“‘ninguém nasce mulher: torna-se” (1980, p.9). A feminilidade seria um valor cultural
ensinado as meninas desde pequenas, e ser mulher seria associado a passividade e
a inferioridade. “Mas é um erro pretender que se trata de um dado bioldgico: na
verdade, € um destino que lhe é imposto por seus educadores e pela sociedade”
(Ibidem, p.21).

Giroux (1994) alega que o poder da reproducdo de estereétipos negativos
sobre mulheres e meninas ganha forca, em parte, através da forma consistente com
gue mensagens similares circulam, com véarias intensidades, em todos os filmes
animados da Disney. O autor admite que a visdo da empresa de empoderamento
feminino ndo chega nem a ser limitada, ela é extremamente reacionaria. Porém,
segundo Machado (2013), o destino tradicional das princesas, tanto nos livros quanto
em filmes e desenhos, pode estar com os dias contados.

Frozen - Uma Aventura Congelante, ultimo longa de princesas lancado pela
Walt Disney Animation Studios, segue uma nova vertente de princesas que quebram
esterOtipos de representacdes acerca de mulheres, como a donzela indefesa a
espera de um cavalheiro para salvd-la. Com duas personagens femininas
protagonistas, um enredo que foge do antagonismo entre bem e mal, um principe
vildo, uma princesa sem par romantico e, por fim, a quebra do conceito de amor
verdadeiro, o filme Frozen, dirigido por Chris Buck e Jennifer Lee, € muito diferente
dos cléssicos de princesas que habitam o imaginério popular.

Tendo estreado nos cinemas dos Estados Unidos em 27 de novembro de
2013 e no Brasil em 3 de janeiro de 2014, o filme ganhou dois prémios Oscar, de
Melhor Filme de Animacdo e Melhor Cancéo Original (Let it Go) assim como um
Globo de Ouro de Melhor Animacéo®, todos em 2014. Este ano (2015) obteve dois
Grammy Awards, o Best Compilation Soundtrack for Visual Media (Melhor
Compilacédo de Trilha Sonora para Midia Visual) e Best Song Written for Visual

! E-pipoca, <http://www.epipoca.com.br/filmes/premiacoes/25633/frozen-uma-aventura-congelante>
acessado em 8 nov 2015.
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Media (Melhor Cancdo Escrita para Midia Visual)®>. A musica Let it Go ficou 13
semanas ndo consecutivas no topo da Billboard 200%. O video de Let it go com
legenda postado pelo canal Disney UK no YouTube possui mais de 597 milhdes de
visualizacdes®, o sem legenda do canal Walt Disney Animation Studios possui mais
de 495 milhdes®. O filme bateu o recorde de maior arrecadacédo de um fime de
animacdo do mundo e detém a oitava maior bilheteria do cinema®.

O sucesso de Frozen fez com que os estoques de brinquedos e fantasias
esgotassem no Brasil e até mesmo nos Estados Unidos’. Na época natalina de 2014
a venda das bonecas Anna e Elsa superou a da Barbie, que estava no topo das
preferéncias ha 11 anos®.

Michelle Law (2014) afirma que é a representacdo progressiva de
personagens femininas a principal responsavel pelo imenso sucesso que o filme
teve. “As princesas sdo humanizadas: tém duvidas, hesitagbes, medos, fazem coisas
erradas e coisas boas, e o amor ndo é ‘caretinha’, € amor de irmas.” (PEREZ, 2014).

Tendo em vista o sucesso mundial do filme, somado a influéncia social que as
princesas Disney possuem, este trabalho tem como objetivo geral analisar, a partir
de conceitos, estudos e reflexbes acerca das representagdes de mulheres na
sociedade e o universo ludico dos contos de fada e animacdo, as mudancas de
representacdo de comportamento das princesas Disney, identificando caracteristicas
de Frozen - Uma Aventura Congelante que possam diferencia-lo das demais
producdes da empresa, atentando a possiveis permanéncias e dissonancias das
personagens do filme em relacdo as outras princesas Disney com relacdo a

estereodtipos femininos.

Justificativa
E preciso rever alguns conceitos importantes que sdo trabalhados no
cinema, principalmente aqueles relacionados a estereétipos do género feminino que

sdo passados para o publico.

% Tags Disney, <http://www.tagsdisney.com.br/2015/02/frozen-ganha-2-grammys.html> acessado em
8 nov 2015.
3 Vagalume, <http://bit.ly/IMMFn3v> acessado em 8 nov 2015.
* YouTube, <https://www.youtube.com/watch?v=LOMK7gz13bU> acessado em 15 nov 2015.
® YouTube, <https://www.youtube.com/watch?v=moSFlvxnbgk> acessado em 15 nov 2015.
® BoxOffice Mojo, <http://www.boxofficemojo.com/alltime/world/> acessado em 15 nov 2015.
’ Revista Crescer, <http://glo.bo/1o0RU3TS> acessado em 8 nov 2015.
® Estadao, <http://bit.ly/1HP7leG> acessado em 8 nov 2015.
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Walt Disney acreditava que o cinema, em especial a animagéao, seria capaz
de sensibilizar e motivar criangas através de seus personagens. (SILVA, 2007)

E conhecida a influéncia da linguagem da animac&o na organizag&o
simbolica do publico infantil e as consequéncias dessa influéncia a
partir do contetido ideoldgico das tramas apresentadas nelas. E fato
gue criancas se motivam e copiam 0s simbolismos de seus herdis
animados e a industria de entretenimento, valendo-se disto, produz
constantemente animagdes com novos roteiros e personagens [...]. E
o0 apelo a fantasia, seduzindo, produzindo sentidos e atuando na
construcdo da identidade do individuo e de sua subjetividade.
(SILVA, 2007, p.27)

As demandas feministas vém sendo, paulatinamente, incluidas nos meios de
comunicacdo, mas a mentalidade patriarcal ainda predomina na maior parte dos
produtos midiaticos. Essa forma de pensamento deve ser compreendida,
esclarecida, para entdo deixarmos de utiliza-la, especialmente nos meios influentes
para publico infantil, que ainda esta em processo de formagao identitaria e conceitual
sob o ponto de vista das relagdes inter e intrapessoais.

Faz-se necessario analisar e problematizar os esteredtipos femininos

presentes no cinema de animacao.

Metodologia

O trabalho se utiliza de pesquisa exploratéria e qualitativa para aumentar a
familiaridade com o tema. A pesquisa foi baseada em conceitos, estudos e reflexdes
acerca de representacfes de mulheres na sociedade, o universo ludico dos contos
de fada e da animacdo, e as transformacbes que as Princesas Disney vem
passando. Em seguida foi realizada Andlise de Contetudo do filme Frozen - Uma
Aventura Congelante, a fim de identificar caracteristicas da obra que a tornem
diferenciada das demais producdes com o mesmo tema, assim como 0S aspectos
em que ndo houve mudancas.

Este trabalho foi estruturado em trés capitulos. O primeiro capitulo aborda o
tema “Identidade Feminina”, no qual foi feito o reconhecimento da opressao historica
sofrida pelo género, utilizando autoras como Tania Navarro Swain e Guacira Louro.
Também foi estudado o conceito de esteredtipo, com base nas analises de Jodo
Freire Filho. Por fim o capitulo apreciou o tema “Mito da Beleza”, desenvolvido por
Naomi Wolf.
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O segundo capitulo deste trabalho investiga os contos de fadas e suas
implicagbes sociais, baseando-se em autores como Bruno Bettelheim, Nelly Coelho,
Liliane Machado e Clarissa Estes. Em seguida no capitulo, sdo estudados a Walt
Disney Studios e o cinema de animacédo, com a utilizacdo de estudiosos como
Sébastien Denis e Henry Giroux. Depois foram analisadas as Princesas Disney, da
Branca de Neve, de 1937 até Merida, de 2012.

O dltimo capitulo traz toda a investigacdo sobre o filme Frozen com relacéo
ao tema. Possui andlises de cenas especificas e abordagens sobre o que mudou e o

gue permaneceu em comparacao aos outros filmes de princesas.
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1. REPRESENTACOES

1.1. Identidade Feminina

O século XX foi marcado por grandes mudancgas na cultura mundial. Duas
guerras mundiais, além da guerra fria e a dos misseis, culminaram na derrocada dos
impérios europeus, dando lugar a hegemonia dos Estados Unidos. Foi o século do
surgimento de diversas revolugfes culturais, dos hippies a internet. Chamado pelo
historiador Eric Hobsbawm de Era dos Extremos (2006), o século passado foi
também repleto de conquistas trabalhistas, raciais e femininas. Também foi o século
em que os estudos de géneros, sexualidades e identidades foram aprofundados.

N&o sera realizada uma retrospectiva histérica linear sobre os estudos
feministas e de género, visto que isso ja foi feito por inUmeras autoras em obras que
sédo referéncias nessa area. A historia das lutas das mulheres e do feminismo
remonta ha mais de 200 anos, sendo marcada por diversos momentos e fatos
histéricos marcantes®.

De acordo com Guacira Lopes Louro (2000) € no contexto da cultura e da
histéria que se definem todas as identidades sociais, sejam sexuais, de género, de
raca ou de classe. Sao essas varias identidades que formam os sujeitos, e admitir-se
nelas supde instaurar um sentido de pertencimento a um grupo social de referéncia.
A autora afirma que somos sujeitos de muitas identidades e ndo ha nada de simples
ou estavel nisso, ja que essas identidades podem cobrar lealdades divergentes ao
mesmo tempo. Para ela “as identidades sexuais e de género tém o carater
fragmentado, instavel, histérico e plural” (LOURO, 2000, p.6). A sexualidade como
forma de identidade, segundo Louro, obteve um papel central nas sociedades
ocidentais modernas, por isso acabou se tornando complicado observa-la como
possuidora de fluidez e inconstancia. Portanto “é facil concluir que nesses processos
de reconhecimento de identidades inscreve-se, a0 mesmo tempo, a atribuicdo de
diferengas” (Ibidem, p.9)

A autora aborda o conceito do “outro” como aquele que n&o possui as
mesmas caracteristicas que nds, portanto € “um reconhecimento que so6 é gerado a

partir do lugar social que se ocupa” (Ibidem). Ela afirma que na nossa sociedade o

® Sugerimos para consulta acerca do tema O Segundo Sexo, de Simone Beauvoir (1980), A Mistica
Feminina, de Betty Friedan (1971), O Mito da Beleza, de Naomi Wolf (1992), O Corpo Educado, de
Guacira Lopes Louro (2000), e artigos de Tania Navarro Swain, como Pequena Introducéo aos
Feminismos (2011) e Histérias Feministas, Historias do Possivel (2014).
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normal € o homem branco, heterossexual, cristdo e de classe média urbana. Por ser
norma, essa referéncia ndo precisa ser nomeada, e 0s outros serdo os que destoam
dela, os sujeitos sociais que serdo denominados a partir dessa referéncia. “Desta
forma, a mulher é representada como ‘o segundo sexo’. (Ibidem, p.9).

A historiadora Tania Navarro Swain, em seu artigo Pequena Introducédo aos
Feminismos, também diz que “nada é diferente sozinho, &€ necessario um ‘referente’,
um modelo ao qual se comparar’ (SWAIN, 2011, p.84) e questiona: “de onde vem
esta discriminagao das mulheres?” (Ibidem), ao que ela mesma responde afirmando
vir da ideia de que existe uma diferenga natural entre 0s sexos que se desenvolve
em poderes e deveres diferentes para homens e mulheres. Entretanto, Swain refuta
esse axioma ao dizer que essa légica ndo se baseia em nada, pois ndo é o 6rgao
sexual que define o valor de uma pessoa. Cita entdo as variadas formas de
diferenciagdo que ocorrem, como no caso da escraviddao em que o0 eixo era a cor da
pele, ou a exploracao de trabalho infantil jA que criangas pobres eram consideradas
inferiores, portanto estavam em seu lugar biol6gico. “E preciso observar em toda
‘diferencga’ seu processo de diferenciagcao, que € sempre historico e social”. (Ibidem,
p.84)

No artigo A Inveng¢do do Corpo Feminino ou “A Hora e a vez do Nomadismo
Identitario” (SWAIN, 2000) a autora ja afirmava que a propria no¢ao de diferenca é
construida historicamente porque quando os feminismos contestam o biolégico e a
natureza humana como bases permanentes do ser, mostram a pluralidade do social
e as infinitas alternativas de sentidos conferidos as praticas, as culturas e aos seres.
A histéria mostraria assim seu carater de construcdo, resultado de uma operacédo de
reducao do social.

Em 1949 Simone Beauvoir publicava O Segundo Sexo, em que afirma
“ninguém nasce mulher: torna-se” (1980, p.9). A feminilidade seria um valor cultural,
ensinado as meninas desde pequenas e ser mulher seria associado a passividade e
a inferioridade. “Mas é um erro pretender que se trata de um dado bioldgico: na
verdade, € um destino que lhe é imposto por seus educadores e pela sociedade”.
(Ibidem, p.21)

Segundo Swain, “os valores séo criagdes sociais, ndo existem por si so, fora
de sistemas sociais. E assim que as tradicdes religiosas e as ciéncias criam as

condi¢bes, no imaginario social, de impor um sistema patriarcal” (SWAIN, 2011,
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p.83). Sistema esse em que tudo ligado ao género feminino é relacionado a
inferioridade. “Afirmam e qualificam esta ‘diferenga’ para justificar o controle e a
dominagdo que os homens exercem sobre as mulheres, ‘naturalmente”. (SWAIN,
2011, p.83, grifos da autora).

Narvaz e Koller (2006), em Familias e Patriarcado: da prescricdo normativa a
subversdo criativa, comentam que as organizacdes humanas nem sempre foram
patriarcais. Segundo as autoras, estudos antropologicos indicam que as primeiras
sociedades nao possuiam papéis sexuais e sociais divididos entre homens e
mulheres. Somente muito tempo depois, com o desenvolvimento da agricultura e da
manipulagéo do fogo, as comunidades deixaram de ser nomades. Assim acabaram
se formando as divisbes de que aos homens, em sua maioria, caberia a caca, e as
mulheres seria designado o cultivo da terra e o cuidado dos menores. Com o
estabelecimento da propriedade privada, a monogamia tornou-se padréo, como
forma de garantir a heranca genética aos filhos.

O corpo e a sexualidade das mulheres passou a ser controlado,
instituindo-se entdo a familia monogéamica, a divisédo sexual e social
do trabalho entre homens e mulheres. Instaura-se, assim, o
patriarcado, uma nova ordem social centrada na descendéncia
patrilinear e no controle dos homens sobre as mulheres. (NARVAZ e
KOLLER, 2006, p.50)

Pateman (1993, apud NARVAZ e KOLLER, 2006) afirma que ha um
patriarcado moderno que estrutura a sociedade civil capitalista. A autora defende
qgue o discurso ideoldgico que anunciava o declinio do patriarcado, no fim do séc
XVII, fundava-se na nocédo de que n&o haviam mais direitos do pai sobre as
mulheres. Porém, “uma vez mantido o direito natural conjugal dos homens sobre as
mulheres, como se cada homem tivesse o direito natural de poder sobre a esposa,
ha um patriarcado moderno” (PATEMAN apud NARVAZ e KOLLER, 2006, p.50).

Esses discursos que “atestam a existéncia de uma ‘natureza humana™, de
acordo com Swain (2011, p.83 grifo da autora), alicercam o poder do patriarcado a
partir de diferentes instituicdes, entre elas as religibes monoteistas, que definem a
diferenca da inferioridade feminina recorrendo a culpas e pecados. A autora alega
que essas religides “tem como fundamento o controle e a disposigdo dos corpos das
mulheres e sua inferiorizagdo em relacdo aos homens” (lbidem, p.84). Nestas
crencas a vontade de deus se iguala & vontade dos homens, uma vontade de poder,

controle, dominio, utilizagdo. “Toda expressdo de poder por parte de mulheres
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desembocava em punigao” (GOMES ZORDAN, 2005, p.332), puni¢cdo essa que era
ser considerada bruxa. “As bruxas eram condenadas a morte, mas nao bastava
enterra-las [...] era necessario queimar seus corpos e langar suas cinzas ao vento.”
(Ibidem, p.335). Contudo, este discurso de superioridade néo esta evidente apenas
nas religides. Os insultos as mulheres também se apresentam na filosofia, nas
ciéncias, na midia, quando exibem tudo relacionado ao feminino como algo
problematico, inferior, menor e quando a mulher passa a ser somente um corpo a
ser usufruido.
Existe, sim, um ideal-tipo de feminino, a verdadeira mulher, no
singular, atrelada a sua esséncia de mae e sua carreira de esposa,
imagem que ronda o horizonte de todas as mulheres, fincada em
corpos sedutores, porém maternais; belos, mas acolhedores; frageis,
contudo capazes de trabalhar, cuidar, velar, reproduzir, produzir.
Esta é a inteligibilidade do ser mulher, singularidade que abraga todo
o feminino e, a0 mesmo tempo, tolhe ou apaga as mulheres da cena
politica, em seu sentido mais amplo. (SWAIN, 2005, p.11).

A autora (2011) alega que, em grande parte dos paises, as mulheres sdo
excluidas da educacdo, da producdo do saber, dos postos de decisao do governo,
tornando-as materialmente secundarias. Mesmo nos paises onde mulheres tém seus
direitos assegurados, ha pouca participacdo nas atividades politicas, econémicas e
decisérias. E todas, independentemente da nacdo, estdo sujeitas a violéncia
doméstica e sexual.

Os feminismos do séc XX expuseram o binarismo presente nas divisdes de
trabalho: “de um lado, o feminino, ligado ao dominio doméstico e privado e do outro
o0 dominio publico, do masculino, dispondo de toda amplitude de agdo no social’
(Ibidem, p.86). Dessa forma, as feministas criam a frase de ordem “o privado é
politico”. Swain (Ibidem, p.86, grifo da autora) diz que essa maxima diz respeito a
composicao hierarquica de toda a sociedade, pois evidencia um sistema social que
confere ao ambito do masculino a importancia, poder e autoridade da nocao de
publico, enquanto para o feminino fica o campo da familia, da maternidade, da casa,
do privado.

A “verdadeira mulher” do universo patriarcal (Ibidem, p.87, grifo da autora)
nao possui aspiragBes proprias ou autoconfianga, nem mesmo autoestima, ela se
resume a procriagdo e dedicagdo. “Mulher, no singular, reduz a diversidade das
mulheres, seus projetos, possibilidades de ser, de agir, a um s6 modelo, aquele
gue existe para os outros e pelo olhar de outrem.” (Ibidem, p.87). Segundo a autora
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(Ibidem, p.86), as feministas nomearam de “modo de produgcdo doméstico” a
apropriacao de trabalho feminino sem remuneracao e sem reconhecimento social.

O privado torna-se politico, entretanto, para Swain, a biparticdo das relacdes
culturais ainda existe, porque o patriarcado esta nas engrenagens que formam os
humanos como seres sexuados, divididos impreterivelmente em dois. E o que
determina essa divisdo é a reproducdo, pois marca a mulher na maternidade.
“‘Exaltada na tarefa ‘divina’ de dar a luz aos seres humanos, mas ao preco de se ver
atrelada e delimitada por esta fungéo.” (Idem, 2000, p.52)

Portando, ao estabelecer o antagonismo no social, o patriarcado criou um
método de diferenciacao ligado ao bioldgico ato de reproducéo.

Ser homem, neste sistema, passa a ser sinbnimo de raz&o, criago,
autoridade, poder, e ser mulher, limitada a seu destino biolégico,
significa ser mae, esposa, dedicada, cuidando de todos, das
criangas, dos velhos, das familias, dos doentes. Ou, caso recuse
estas funcdes, ela passa a ser considerada prostituta, ou “histérica”,
ou autoritaria, ou masculinizada. (SWAIN, 2011, p.86)

A atuacdo das mulheres, diz Swain (Idem, 2005, p.337), foi apagada dos
registros historicos: presentes, porém invisiveis. A historia narrada no masculino
descreve de forma verdadeira que as mulheres teriam contribuido apenas com o
produto de seus ventres, exiladas a um sexo utilitario, cuja construcdo € ocultada.
Na avaliacdo de Swain (2014), foram as feministas que comegaram a revelar a
presenca ativa das mulheres, que foram sujeitos politicos em todas as épocas, e a
por em xeque a formacao cultural dos papéis femininos e masculinos.

A autora entdo questiona “e o patriarcado, este sistema que possibilita todas
estas injusticas, sempre existiu?” (Idem, 2011, p.87, grifo da autora) Como foi visto
anteriormente, ndo. De acordo com ela (2011), dizer “sempre” em Historia seria
como evocar um mundo estatico, em que tudo se construiria na mesma formacao,
utiizando o mesmo modelo, e isto € invidvel se visarmos a variabilidade das
relacdes sociais. “O que ha é um discurso repetitivo, que pretende reconstruir as
relacdes atuais nas quais as mulheres sdo inferiores e apropriaveis” (Ibidem, p.87).

A historiadora (Ibidem, p.87) atesta que ainda existem sociedades em gque as
mulheres ndo sofrem pelo patriarcado, como em povos das llhas do Pacifico, tribos
indigenas norte-americanas e até mesmo na China. Ela afirma também que no
passado a quantidade de exemplos era muito maior, como os Celtas, os povos

minoicos, os Pictos, os Germanos, 0s Sumérios, em Esparta. “E mesmo entre os
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indigenas brasileiros, a época da colonizacdo, os homens ndo possuiam as
mulheres e ndo tinham a mesma representacdo de masculino e feminino que temos
hoje” (Ibidem, p.87).

Porém, discorre a autora, a historia ensinada nas universidades e escolas
silencia toda relagdo social que nao esteja dentro do patriarcado. “Mulheres
guerreiras, mulheres rainhas, mulheres sujeitos politicos, foram apagadas do
aprendizado, da memoria social e histérica, levadas para o dominio da lenda ou do
mito” (Ibidem, p.88). Essas “sociedades primitivas” igualitarias, que se oporiam ao
patriarcal “civilizado” e hierarquico sdo remetidas & sua condigdo inferior. “E assim
que a igualdade naufraga face a diferenga” (Ibidem, p.88). O que a histéria diz a
respeito das milhares de figuras femininas que aparecem na Europa, Asia, Africa e
dos povos que durante milénios reverenciavam o feminino? Segundo Swain (2014),
nada. Ou apenas falam de um “matriarcado” de desordem e de caos.

Swain também aborda a sororidade, se referindo como “solidariedade
feminista”. Sororidade vem do latim, sororis para irma e idad, relativa a qualidade. Se
0 pacto entre os homens € conhecido como fraternidade e reconhece parceiros e
sujeitos politicos excluindo as mulheres, a Sororidade é o pacto entre as mulheres

gue sao reconhecidas irmas:

Mesmo se eu ndo sou violentada ou insultada, mesmo se ndo me
batem ou excluem, existem milhares de pessoas, chamadas
“mulheres” que sofrem os piores maus tratos, exatamente por serem
mulheres. Mutiladas sexualmente, vendidas, trocadas, impedidas de
sair de casa, de dirigir, de andar na rua, surradas, exploradas,
obrigadas a casar, estupradas, elas séo legido, pelo mundo todo. E a
solidariedade feminista deve chegar até elas, mostrar que ha uma
esperanca na resisténcia e na acédo. (SWAIN, 2011, p.87)

Os feminismos, afirma Swain (2011, grifo nosso), mesmo com suas
diferencas em expressodes e tendéncias, tém algo forte em comum que é o poder de
transformar o mundo, de modificar o imaginario social e a “representagcao” que faz do

feminino algo inferior.

1.2. O Estereotipo
Para Joéo Freire Filho (2005, p.18, grifo do autor), a expressao representacao
designa, entre outras concepgodes, atualmente, o uso de textos, imagens e sons para

“falar por” ou “falar sobre” grupos sociais no campo das artes e industrias da cultura.
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Apbs o autor dizer que ha “um crescente interesse académico pelo processo
através do qual imagens das minorias sdo concebidas, estruturadas e apresentadas
ao publico pelos meios de comunicacédo de massa” (FREIRE FILHO, 2005, p.18), ele
também afirma que ferramentas de analise aprimoradas mostram as formas como
pobres, mulheres, homossexuais e negros, entre outros, séo representados por todo
esse aparato da cultura de midia e do consumao.

Assim Freire Filho questiona quais atores e instituicbes sociais sao
responsaveis pelas imagens desses grupos, além de quais fatores politicos e

econdmicos, apoiados por quais codigos culturais e visando qual publico.

Como os costumes, o cotidiano, os entretenimentos, os dilemas e as
formas coletivas de luta das minorias sdo apresentadas nos meios de
comunicagado de massa? Quais os fatos historicos, os feitos artisticos
e politicos, os pontos de vista e as caracteristicas enfatizadas ou
silenciadas? Que ambivaléncias, tensfes e contradicdes sao
possiveis detectar no interior destas representagfes impressas e
audiovisuais? (FREIRE FILHO, 2005, p.19)

O autor® indaga também sobre em que medida a autoestima de grupos e
individuos pode ser influenciada por sua sub-representacdo distorcida,
“estigmatizacao, folclorizagdo, exotizacdo” (lbidem, p.19), suscitando inibicdo e
ressentimento em relacdo a sua propria identidade e vontade de rejeitar sua heranca
cultural, e como essas praticas representacionais afetam a crenca e postura da
sociedade em geral, no que se refere a legitimidade das reivindicacdes das minorias
por liberdade, democracia, justica social e cidadania.

Freire Filho (2005) ainda afirma que as industrias da cultura, por meio de
filmes, cancgbes, noticias, entrevistas, testes, dicas, concursos, apresentam
representacbes em texto e imagem daquilo que é pertinente seja sobre
personalidade, aparéncia, conduta moral, relacionamento afetivo e sexual, postura
politica, que seriam modelos simbdlicos pelos quais a sociedade consumidora
construiria seu julgamento do que seria atraente, moderno, civilizado. Logo as
representacdes afetariam como os individuos se veem, como sao Vistos e como sao

tratados. Segundo o autor (Ibidem, p.21), elas sdo reguladas por discursos e a

19 0 autor Jodo Freire Filho foi utilizado neste trabalho por sua publicacdo “Forca de expresséo:
construgdo, consumo e contestacdo das representacdes midiaticas das minorias”, 2005, porém
ressalta-se que ele ndo segue a linha de estudos da Teoria das Representacdes Sociais. Indica-se
para aprofundamento no assunto o livro, organizado por Denise Jodelet, Les représentations sociales.
Paris: PUF, 1989.
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construcédo de significados envolve uma disputa por hegemonia que tem poder de
afetar a distribuicdo de riquezas e prestigio, além de mais oportunidades de
educacado, emprego e participacéo na vida publica.

Para Jodo Freire Filho (Ibidem, p.22), esses debates publicos e analises
académicas sobre a difusdo em larga escala dessas representacdes prejudiciais das
minorias costumam girar em torno do conceito estereotipo.

Os esteredtipos, segundo o autor, funcionam como um meio de estabelecer
“sentido de organizacdo ao mundo social” (Ibidem, p.22), porém, ao contrario da
ideia utOpica que esse conceito pode passar, eles tentam obstruir qualquer
flexibilidade de pensamento na apreensdo, avaliagdo ou divulgacdo de uma
realidade ou singularidade, em beneficio da conservacdo das relacbes de poder,
desigualdade e exploracdo. “Nao se limitam, portanto, a identificar categorias gerais
de pessoas — contém julgamento e pressupostos tacitos ou explicitos a respeito de
seu comportamento, sua visdo de mundo ou sua histéria” (Ibidem, p.22). Do ponto
de vista do autor, os esteredtipos “geralmente expressam tensdes e conflitos sociais
subjacentes [...] a latina amoral e caliente, o negro de indole escrava [...], 0
suburbano farofeiro, o homossexual erotomaniaco” (lbidem, p.22), é possivel
também complementarmos seus exemplos com “o favelado bandido”, “o gordo
preguicoso”, a “feminista feia e mal amada”, além de muitos outros. Essas
expressdes demonstram que o esteredtipo “reduz toda a variedade de
caracteristicas de um povo, uma raca, um género [...] a alguns poucos atributos |[...]
supostamente fixados pela Natureza” (lbidem, p.23), sendo assim crucial na
organizacao do discurso do senso comum. Para Freire Filho, eles constituem:

A abstracdo em virtude da qual minha individualidade é alegorizada e
transformada em ilustracdo abusiva de outra coisa, algo ndo concreto
e néo individual. Como forma influente de controle social, ajudam a
demarcar e manter fronteiras simbdlicas entre o normal e o anormal,

[...] o aceitavel e o inaceitavel, [...] NO0s e Eles. (FREIRE FILHO,
2005, p.23)

Ele (Ibidem, 2005, p.23) ainda afirma que os estereodtipos melhoram a
autoestima e a unido do “n6s” em uma comunidade imaginaria e simultaneamente

excluem simbolicamente tudo que n&o se encaixa.
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1.3. O Mito da Beleza

Jodo Freire Filho aborda também o fato da critica feminista ter documentado,
a partir dos anos 1970, os “papéis sexuais” (FREIRE FILHO, 2005, p.21). Ele
prossegue afirmando que os meios de comunicacdo de massa eram denunciados
como prisbes patriarcais que divulgavam e legitimavam imagens femininas
negativas, baseando-se em fantasias masculinas. Freire Filho afirma que algumas
autoras apontaram que a razao para essas distor¢cdes da imagem da mulher seriam
causadas pela presenca predominante de executivos e funcionarios homens nos
campos midiaticos, realidade essa que permanece até os dias atuais.

Tanto a condenacdo 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 aspira¢des. (FREIRE FILHO, 2005, p.21)

O esteredtipo de feminilidade € relacionado a delicadeza, submissao,
gentileza, beleza, a uma dona de casa amavel, atenciosa, como determinava a
Mistica Feminina, teoria desenvolvida por Betty Friedan (1971) que deu nome a seu
livro. A ideia principal da publicacdo era conceituar a mistificagdo em torno da
mulher, que deveria sempre assumir o papel de mée zelosa e boa esposa, entao
garotas, desde muito novas, eram incentivadas a viverem em torno do marido e dos
filhos, sem desenvolverem nenhum incentivo para a independéncia das meninas. A
autora afirma que isso fez com que varias mulheres se vissem como fracassadas,
gerando assim varios disturbios psicolégicos como a depressdo. Ser mulher era, e
ainda é, em certa medida, aceitar o padrao de beleza e comportamento e se esforcar
para atingi-lo, sob pena de ser uma pessoa frustrada caso nao conseguisse. “As
mulheres adaptam-se as roupas e nao vice-versa’' dizia um vendedor” (FRIEDAN,
1971, p.19)

Segundo Wolf (1992), a principal relacdo de feminilidade na sociedade
ocidental de hoje € uma mulher que sempre se cuida e se arruma, buscando
conquistar um ideal de beleza impossivel.

Naomi Wolf observa que o mito da beleza, nogdo cunhada por ela, € uma
reacao violenta contra o feminismo, ademais, esse mito usa um modelo de beleza
como arma contra a luta pela independéncia perpetrada pelas mulheres. Conforme

as mulheres entram para o mercado de trabalho, € preciso um novo pensamento
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para que sejam impelidas ao mesmo consumismo de antes. O mito da beleza “surgiu
para tomar o lugar da Mistica Feminina, para salvar as revistas e seus anunciantes
das terriveis consequéncias econdmicas da revolugao feminina”. (1992, p.87)

Como “um monstro em escala muitissimo maior do que as de outras minorias”
(Ibidem, 1992, p.27), as mulheres vinham sendo uma intimidagdo ao status dos
homens e conquistando espaco no poder, mesmo sobrecarregadas por terem de
trabalhar mais pelos mesmos salarios e exercerem as funcbes domésticas. Elas
estavam se tornando uma ameaca para a cultura masculina. Entdo a ideia da beleza
ideal aparece certificando que a aparéncia feminina € uma caracteristica necessaria
para 0 sucesso, Como mais uma preocupac¢ao para as mulheres, e as faz pensar que
todas podem atingir o modelo com dedicacéo e esforgo. “A ‘beleza’ passa a ser a
condicdo para que a mulher dé o proximo passo. Vocés agora estdo ricas demais.
No entanto, ndo podem estar magras o bastante”. (Ibidem, 1992, p.36)

A autora observa que, quanto mais obstaculos forem ultrapassados pelas
mulheres, mais cruéis seréo as imagens da beleza feminina impostas, gerando uma
insatisfacdo crénica. A medida que mulheres se libertavam da domesticidade da
“‘mistica feminina”, o mito da beleza invadia o espaco, para assumir sua tarefa de
controle social.

Todas as geracOes desde cerca de 1830 tiveram de enfrentar sua
versdao do mito da beleza. ‘Significa muito pouco para mim’, disse a
sufragista Lucy Stone em 1855, ‘ter o direito ao voto, a possuir
propriedades etc, se eu ndo puder ter o pleno direito sobre 0 meu
corpo e seus usos.” Oitenta anos mais tarde [...] Virginia Woolf

escreveu que ainda se passariam décadas até as mulheres poderem
contar a verdade sobre seus corpos. (WOLF, 1992, p.14)

Wolf observa que as industrias de dietas e cosméticos se tornaram 0S novos
“censores culturais do espago intelectual das mulheres” (1992, p.13), e, em razéo
das suas pressbes, a modelo jovem e esquelética ocupou 0 espaco antes
preenchido pela imagem da dona-de-casa feliz como base no conceito de
feminilidade.

De acordo com a autora, sdo essas modelos de revistas femininas que as
mulheres normalmente mencionam primeiro quando pensam no mito. Elas podem
ser consideradas as “heroinas da cultura de massa da mulher adulta” (Ibidem, 1992,

p.80), que sdo um reflexo de uma infancia que se passa enquanto aprendem que as
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histérias acontecem a mulheres bonitas, sejam elas interessantes ou ndo. As
histérias ndo acontecem com mulheres que ndo sejam lindas.

Wolf diz ainda que os conceitos de beleza, nos quais as mulheres séo
inseridas, suscitam o “6dio a si mesmas”, compulsdo com o proprio corpo, além do
panico de envelhecer, um estado de fracasso constante, de fome e de inseguranga
sexual. Tudo isso por meio da propagacéo e bombardeio de imagens do que deveria
ser considerado ideal. Mas ela esclarece que o padrdo ideal de um periodo
especifico sdo apenas simbolos de comportamento que aquele tempo julga ser
desejavel. “O mito da beleza, na realidade, sempre determina o comportamento, n&o
a aparéncia” (Ibidem, 1992, p.17, grifo da autora).

Assim a autora complementa que € uma ilusdo acreditar que essa qualidade
chamada “beleza” existe de forma universal, que as mulheres devem querer possui-
la e que os homens devem desejar mulheres que a possuam, que encarnar beleza é
uma obrigagdo feminina, e ndo masculina. Na realidade, Wolf afirma que, ao
contrario desse pensamento, “a ‘beleza’ € um sistema monetario semelhante ao
padrao ouro”. (lbidem, 1992, p.15) Ela continua “o mito da beleza ndo tem
absolutamente nada a ver com as mulheres. Ele diz respeito as instituicdes
masculinas e ao poder institucional dos homens” (Ibidem, 1992, p.15).

Segundo Wolf (1992), enquanto os homens podem trabalhar e ser bem
sucedidos e se preocuparem apenas com isso, as mulheres devem, além disso, se
preocupar em alcanc¢ar um padréo impossivel de performance.

As mulheres precisam se enquadrar em um modelo para alcangarem sucesso
e, infalivelmente, serdo definidas pela aparéncia. Para Wolf, o ponto ndo é as
mulheres emagrecerem, se sujeitarem a procedimentos cirdrgicos, se maguiarem.
“O verdadeiro problema é a nossa falta de opg¢ao” (lbidem, 1992, p.363, grifo da
autora).

Na concepcdo da autora, € formulada a ideia de que a mulher ndo deve ser
nada além de uma “beldade” na cultura masculina para que essa cultura nunca deixe
de ser masculina. “Uma linda heroina € uma espécie de contradigdo, pois o
heroismo trata da individualidade, é interessante e dinamico, enquanto a ‘beleza’ é
genérica, monotona e inerte”. (WOLF, 1992, p.77). Mulheres ndo s&o desejaveis
quando demonstram personalidade, em oposi¢cdo a imagem da mulher ingénua, sem

malicia. Wolf também critica a supervalorizagdo da aparéncia jovem, segundo ela,
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ter orgulho da proépria vida € uma das liberdades mais basicas que alguém deve ter.
“Eliminar os sinais da idade do rosto de uma mulher equivale a apagar a identidade,
o poder e a histéria das mulheres” (Ibidem, p.77).

E notavel também como a autora trata sobre a rivalidade entre mulheres.

O mito gostaria que as mulheres acreditassem que a mulher
desconhecida é inatingivel; que ela esta sob suspeita antes de abrir
a boca por ser Uma Outra, e a légica da beleza insiste que as
mulheres considerem umas as outras como possiveis adversarias
até descobrirem que sao amigas” (WOLF, 1992, p.98).

Para Wolf, essa divisdo entre as mulheres € o maior problema que o mito da
beleza nos tras, pois inviabiliza que as mulheres se unam contra esses conceitos.

As novas bandeiras levantadas pelas mulheres foram hostilizadas pelo mito
da beleza, que transformou os questionamentos sobre o papel da mulher na
sociedade em duvidas sobre o seu lugar no préprio corpo, segundo a autora. Ela
também indaga se a identidade da mulher representa algo, se deve ser forcada a
desejar a aparéncia de outra pessoa: “a nossa identidade deve ter como base a
nossa ‘beleza’, de tal forma que permanegcamos vulneraveis a aprovacao externa,
trazendo nosso amor proprio [...] exposto a todos” (1992, p.17). Mas garante ser a
favor de acdes que fagam as mulheres se sentirem bem, diz que a questao néo é se
maquiar, emagrecer, fazer cirurgia plastica, mas sim ter o direito de poder ter a
aparéncia que quiser.

O mito da beleza, afirma Wolf, €, no momento, mais pérfido que qualquer
“mistica da feminilidade” que possa ter surgido até hoje. E algo muito mais complexo
de se reconhecer e se caracterizar, portanto de se combater.

Se quisermos nos livrar do peso morto em que mais uma vez
transformaram nossa feminilidade, ndo é de eleigbes, grupos de
pressdo ou cartazes que vamos precisar primeiro, mas, sim, de uma
nova forma de ver. (WOLF, 1992, p.24)
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2. OS CONTOS DE FADAS E A DISNEY

2.1. Contos de Fadas
Encontrar um significado em nossas vidas, de acordo com o autor Bruno
Bettelheim (2006), € nossa maior necessidade e mais dificil realizacdo. Assim ele

afirma que, ao criar uma crianca, a missao mais complicada € auxilia-la nessa tarefa.

Exatamente porque a vida é freqlientemente desconcertante para a
crianga, ela precisa ainda mais ter a possibilidade de se entender
neste mundo complexo com o qual deve aprender a lidar. Para ser
bem sucedida neste aspecto, a crianga deve receber ajuda para que
possa dar algum sentido coerente ao seu turbilhdo de sentimentos.
(BETTELHEIM, 2006, p.13)

E preciso ajudar a crianga a tornar claras suas emogdes, a reconhecer suas
ansiedades, aspiracfes e dificuldades, e também sugerir solu¢cdes para seus
problemas. O autor afirma que:

[A crianga] necessita de uma educacgdo moral que, de modo sutil e
implicito, conduza-a as vantagens do comportamento moral, nao
através de conceitos éticos abstratos, mas daquilo que Ihe parece
tangivelmente correto, e portanto significativo.” (Ibidem, p.13)

Bettelheim (2006) explica que os contos de fadas passam para a crianca
exatamente essa mensagem, mostrando que sempre terdo que lutar contra
dificuldades na vida porque é parte intrinseca da existéncia humana e que, se a
pessoa nao se apavorar e sim enfrentar as opressdes imprevistas e, muitas vezes,
injustas, todos os obstaculos serdo ultrapassados e ela chegara a vitéria.

O autor afirma que é tipico dos contos de fadas expor, de maneira clara e
incisiva, um dilema existencial. Assim a crianca pode entender o problema em sua
forma mais especifica, onde uma trama mais profunda conturbaria 0 assunto para
ela. O conto de fadas simplifica todas as situacdes. E por ter esse jeito intimo e
descomplicado ele impede que as criancas mais novas se sintam coagidas a agir de
determinado modo, e nunca as leva a se acharem inferiores. “Longe de fazer
solicitacdes, o conto de fadas reassegura, da esperanca para o futuro, e oferece a
promessa de um final feliz”. (Ibidem, p.35)

Ja que o antagonismo “bem e mal”’ sao tao presentes na vida e as tendéncias
para ambos existem para a maioria das pessoas, outra caracteristica dos contos de

fadas é o mal ser tdo onipresente quanto a virtude. E é esse conflito que define o
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problema moral e inicia a luta para soluciona-lo. Segundo Bettelheim (2006), o mal
ndo é desprovido de atracles e, varias vezes, é temporariamente vitorioso, porém
nao € a punicdo do malfeitor que faz com que a histdria se torne uma experiéncia em
educacdo moral, apesar de isso também ser levado em conta. A certeza de que o
crime ndo compensa € um meio de intimidacdo bem mais concreto. A moralidade
ndo é gerada pelo fato de a virtude ser vitoriosa no fim da historia, e sim porque,
para a crianca, o herdi € bem mais atraente, ela se identifica com ele em todas as
suas batalhas. Ela ndo se pergunta “Sera que quero ser bom?” e sim “Com quem
quero parecer?”. A crianga acredita que sofre e triunfa com o herdi, gragas a essa
identificacdo. E ela faz essas correlagdes por conta propria, assim “as lutas interiores
e exteriores do herdi imprimem moralidade sobre ela”. (BETTELHEIM, 2006, p.16).

De acordo com o autor (2006), ao mesmo tempo em que diverte a crianga, 0
conto de fadas a esclarece sobre si e favorece o desenvolvimento de sua
personalidade, concede significados e enriquece a existéncia dela de tantas formas
gue nenhum livro pode fazer justica a multidao e diversidade de contribuicdes que
esses contos dao a vida da crianca.

Bettelheim (2006) observa que as ansiedades existenciais e dilemas séo
encarados com muita respeitabilidade pelo conto, que se dirige justamente a eles ao
trabalhar com a necessidade de ser amado e o medo de uma pessoa de nao ter
valor; o amor pela vida e o medo da morte.

“E viveram felizes para sempre”. De acordo com o autor (2006), essa frase
nao engana a crianga nem por um segundo sobre a possibilidade de vida eterna. Os
contos ensinam que quando uma pessoa constréi uma ligacdo verdadeiramente
satisfatdria com outra, alcancou o maximo, em seguranca emocional de existéncia e
permanéncia; e so isto pode apagar o medo da morte. Os contos também explicam
gue uma pessoa que encontrou o verdadeiro amor adulto ndo necessita desejar a
vida eterna.

Apesar de varios contos terem princesas como protagonistas, sobretudo os
gue originaram filmes voltados principalmente ao publico feminino, Bettelheim afirma
que:

Os contos de fadas tém grande significado psicolégico para criancas
de todas as idades, tanto meninas quanto meninos, independente de
idade e sexo do herdi da histéria. Obtém-se um significado pessoal
rico das estérias de fadas porque elas faciltam mudancas da
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identificacdo, ja que a crianga lida com diferentes problemas, um de
cada vez. (Ibidem, p.26)

O autor continua explicando que o conto de fadas é orientado para o futuro e
guia a crianga, de forma tanto consciente quanto inconsciente, a renunciar seus
desejos de dependéncia infantil e conseguir uma existéncia mais independente.
Marilena Chaui (1984) também afirma que os contos serviriam como um “rito de
passagem” antecipado, que ndo apenas ajudam a crianga a lidar com o presente
como também a preparam para 0 que ainda vira na sua caminhada para entrar no
mundo dos adultos. Isso seria bem diferente das historias infantis modernas, onde
ha uma tentativa de poupar a crianca dos perigos, dos conflitos, negando a
existéncia de ansiedades e dilemas existenciais. De acordo com Chaui “Essa
literatura, pretensamente realista, substitui a crianca sabida, inventiva, crédula e
astuta, amendrontada e valente, pela crianca tonta e ‘bem-intencionada’. (CHAUI,
1984)

Segundo Nelly Novaes Coelho (1991), os contos de fadas sdo de origem celta
e, inicialmente, apareceram como poemas. Eles percorreram as regides do Egito, da
india, da Palestina, da Grécia classica e do Império Romano chegando & Europa,
recebendo influéncia de cada uma dessas regides. O espiritualismo cristdo foi entdo
adicionado ao alicerce pagédo das historias durante a Idade Média.

A edicao dos contos de fadas tal como conhecemos hoje (mesmo existindo
varias versodes), surge na Franca, fim do seculo XVII, sob a iniciativa de Charles
Perrault (1628 - 1703) com seu livro Contos da m&e Gansa que contava com
histérias como Chapeuzinho Vermelho, A Gata Borralheira, A Bela Adormecida do
Bosque. Couto e Campos (2009) explicam que Perrault ndo criou as narrativas dos
contos, mas as editou para que estas se adequassem as audiéncias folcloricas
contadas pelos camponeses, governantas e serventes.

Coelho (1991) comenta que a maioria dos contos publicados por Perrault
girava em torno de mulheres vitimas ou injusticadas, o que comprovaria seu apoio a
causa feminista, ja que sua sobrinha seria uma das vozes do movimento que surgia
na época. O proprio nome Mde Gansa, que faz referéncia ao costume de mulheres
contarem historias enquanto fiavam, ja demonstra a relevancia que as personagens
femininas tém para o autor.

Mas somente no século XIX, com os Irmaos Grimm, que os contos de fadas

se tornaram mais prestigiados e comecaram a ser direcionados ao publico infantil.
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Coelho (1991) mostra que Jacob e Wilheelm Grimm foram encontrando as narrativas
de contos a medida que pesquisavam e estudavam gracas a preocupacao literaria
da época, e assim publicaram Contos de Fadas para Criancas e Adultos que reunia
centenas dessas histérias como Os Sete Andes e a Branca de Neve, Os Musicos de
Bremen, e novamente adaptacdes de A Bela Adormecida, Chapeuzinho Vermelho e
A Gata Borralheira.

Nesse mesmo século viveu Hans Christian Andersen (1805-1875) que,
considerado por muitos o mestre do conto de fadas, foi 0 maior criador na literatura
infantil  romantica “pois conseguiu, de maneira admiravel, a fusdo entre o
pensamento magico das origens arcaicas e 0 pensamento racionalista dos novos
tempos” (Ibidem, p.77)

Andersen “sempre revelou grande sentido de sensibilidade artistica ao lado de
uma extraordinaria delicadeza de sentimentos.” (CARVALHO, 1989, p.107). Varios
contos refletem a sua prépria infancia, existindo uma relagéo entre a sua vida e as
historias que escreveu, sendo visivel em contos como O Patinho Feio e A Rainha da
Neve. O autor também ¢é o criador de grandes classicos como A Princesa e a
Ervilha, A Roupa Nova do Rei, A Pequena Sereia, O Soldadinho de Chumbo, A
Pequena Vendedora de Fdésforos.

Jacqueline Held (1980) afirma que para uma pessoa compreender a histéria
de um conto e entender sobre o que é falado € necessario que haja algum elemento
natural. “Qualquer histéria, para ser ‘compreensivel’, comunicavel, supée um minimo
de referéncias a experiéncia comum do escritor e do leitor, um minimo pois, de
referéncias ao humano, ao ‘natural’, ao ordinario” (HELD, 1980, p.72, grifo da
autora). Segundo a autora, o fantastico s6 é aceito e nos atinge se houver relacées
com a realidade. “O fantastico e o real precisam caminhar juntos. Mesmo que haja
predominancia de um em relagdo ao outro, mas € preciso que estejam relacionados”
(Ibidem, p.72).

Bettelheim (2006) alega que, apesar de apresentar tracos do cotidiano, o
conto de fadas nao se refere ao mundo exterior. Ele considera que a “natureza
irrealista das historias sdo importantes para deixar claro que o conto ndo € uma
fonte de informacdes Util sobre o externo e sim sobre 0s processos interiores que

ocorrem num individuo” (BETTELHEIM, 2006, p.34). Esses processos internos se
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tornam tangiveis a partir do momento em que sao externalizados pelos personagens
e suas desventuras.

A psicanalista Clarissa Pinkola Estes (2005) alega que adaptacdes eliminaram
os “episddios brutais” dos contos originais, como o final de A Branca de Neve, em
que a madrasta € obrigada a dancar com chinelos de ferro em brasa até a morte.
Para a autora, “omitir que ha violéncias, mas opg¢des e grandes paixdes que
subjugam a mente, e ndo ensinar a crianga como proteger sua alma, a enfraquece”
(ESTES, 2005, p.25). Mesmo a vers&o dos contos passada das tradicdes orais para
a versdo escrita pelos Irmaos Grimm sofreu alteracbes, como uma traducéo, e
‘omitem os detalhes escatologicos que sdo comuns em miriades de contos da
tradicao oral” (Ibidem, p.20).

Ela afirma que varias vezes as ilustracdes de um livro infantil servem somente
para prender o interesse da crianca até o fim da histéria. Contudo, nos filmes
baseados nos contos:

As imagens escolhidas pelos talentosos artistas, muitas vezes,
tornam-se as Unicas imagens na mente de criangas, e muitas vezes
na mente dos adultos também - e para toda a vida. Vemos apenas
essas imagens em lugar das que a nossa propria imaginacao criaria”.
(ESTES, 2005, p.28)

Isso, de acordo com a autora (2005), corroeria a imaginagao, fazendo com
que a pessoa se abastega somente de imagens prontas. Em histérias onde a “feiura”
€ abordada, como A Bela e a Fera, ou O Corcunda de Notre Dame, amenizar essa
caracteristica do personagem com versées limpas e fofas faria com que “o impacto
surpreendente de encontrar beleza e transformacdo naquilo que se acha mais
grotesco, feio, estragado, se perde; o conceito de redengéo para todos desaparece”.
(Ibidem, p.28)

Quando as pessoas ouvem contos, segundo Estes, elas ndo estdo
exatamente “ouvindo”, e sim lembrando ideais inatos. “Os contos provocam nossa
mente a sonhar com coisas que lhe parecem familiares, mas costumam ter origens
fundadas no passado distante” (Ibidem, p. 17). A autora atenta para o fato de que os
contos seriam “lanternas magicas que registram o Zeitgest, o espirito do tempo”
(Ibidem, p. 17). Toda vez que alguém se volta a um dos contos, € suscetivel a incluir

novas interpretacoes.
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O aprendizado e a percepcao sao responsaveis pela aquisicdo de
uma consciéncia de significacdo. Que as histdrias possam evocar
tudo isso na mente dos ouvintes ja é razdo bastante para
compreendé-las como forgas renovadoras. (ESTES, 2005, p.17)

Os contos de fadas possuem um glossario proprio, em que varias ideias sao
expressas em palavras e imagens que simbolizam pensamentos universais. A autora
exemplifica alegando que uma princesa de cabelos dourados representa “beleza de
alma e espirito que, metaforicamente, é de ouro e ndo pode ser adulterada’(Ibidem,
p.23). Essa princesa ndo seria uma pessoa do dia-a-dia, ela representaria a
esséncia da alma. Porém, normalmente a princesa sera vista no nivel mundano
‘como a heroina que representa o ideal fisico para todas as mulheres”( Ibidem,
p.23). Estes acredita que seria mais frutifero valorizar os simbolos, entender os
contos em seu contexto mais amplo, do que apenas acreditar que ha uma imagem
bonita na historia.

Bettelheim (2006), ao atestar que o0s contos sdo um modo de as mentes
infantis se abrirem as coisas superiores da vida, critica que a maioria das pessoas
conheca as historias apenas em “versbes amesquinhadas e simplificadas, que
amortecem os significados e roubam-nas de todo o significado mais profundo -
versfes como as dos filmes e espetaculos de TV, onde os contos de fada séo
transformados em diversdo vazia” (BETTELHEIM, 2006, p.32). Muitas dessas
versfes prontas sdo, atualmente, apresentadas pelas animacdes que propagam
imagens que, como foi dito, impedem o exercicio da imaginacdo, além de reforcar

padroes.

2.2. Disney e o Cinema de Animacao

Maria Christina Menezes (2005) afirma que a animac¢ao nasce, em meados de
1830, com a projecdo de desenhos e slides pintados na Roda de Faraday e no
Taumatropio, podendo ser acrescido o Teatro Optico de Reynaud, em 1888. Um dos
pioneiros na formacao da linguagem de animacéao foi o francés Emile Cohl, que fez o
primeiro filme utilizado em projetor,em 1908, Fantasmagorie, de 2 minutos.

Mesmo possuindo uma grande diversidade de técnicas e estilos, continua
Menezes (2005), o desenvolvimento da animagao como produto comercial dependeu
de restricGes técnicas e estéticas. Foi sentida a necessidade de um publico amplo

para que o produto fosse lucrativo e que pudesse disputar o mercado com o cinema.
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Assim foi preciso uma busca por sistemas de producao industrial, padronizando a
linguagem. “A animag¢do ndo seria mais o produto de artistas individuais [...] mas
passaria a ser regida por um conjunto de regras de produgdao” (MENEZES,
2005,p.35). Sébastien Denis (2010) ressalta que a animacéo, colocada por alguns
autores como género, deve ser vista como técnica acima de tudo, porque permite
produzir filmes que perpassem varios géneros, como comédias, dramas, filme de
terror e até documentario.

Menezes (2005) menciona que o primeiro estudio foi criado pelo canadense
Raoul Barré, em 1913, e em 1914 é montado o primeiro dos Estados Unidos, por
John Bray. Entdo a animacdo se alastra e é iniciado um processo que consagra
algumas técnicas e recursos, enquanto elimina outros experimentais.

A autora (2005) comenta que, na década de 1920, a animacgado em série para
0 cinema se torna o primeiro importante produto da industria, que exige a
permanéncia dos personagens para que o publico os reconheca. Alguns dos mais
famosos, como o Gato Felix, de Otto Messmer, e Mickey Mouse, de Walt Disney, se
tornaram tdo conhecidos quanto interpretacées de Charles Chaplin.

Contudo, esse recurso de série logo se esgotou como produto cultural, e
Menezes (2005) conta que um dos primeiros a perceber isso foi Disney. Ele notou
que a qualidade da animacdo em série era pequena para as exigéncias do publico
que se formava para as artes e o cinema, assim passou a “investir naquilo que o
mundo viria a conhecer como a iluséo de vida na animagao” (Ibidem, 2005, p.37)

De acordo com Menezes (2005) Walt Disney ja era animador em produtoras
de comerciais quando, em 1922, fundou seu préprio estiudio, em que estabeleceu,
rapidamente, varias inovacdes, como a divisdo de trabalho entre animadores
principais e assistentes, a criacdo do pencil test em que os esbocos de lapis eram
filmados para a conferéncia da perfeicdo dos movimentos, a invencéo do storyboard,
hoje utilizado por todo o cinema. Seu primeiro grande sucesso foi o filme Stemboat
Willie, 1928, mas nao foi gragcas ao personagem Mickey Mouse, e sim a precisdo no

sincronismo dos movimentos com 0 som.

Em 1930 Disney ja possuia um estudio de ponta, que dispunha de
todos os recursos para o aperfeicoamento da arte de animar
personagens: uso de modelos vivos, esqueletos, maquetes, modelos
articulados; filmagens de atores, bailarinos, circenses para modelos;
visitas, em equipe, a zooldogicos e fazendas, para estudos e
filmagens de animais. Enfim, tudo no sentido de aperfeicoar a
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industrializacdo desta arte, proporcionando uma maior perfeicdo de
movimentos e racionalizagdo da producdo. (MENEZES, 2005,
p.38)

Em 1937, é lancado Branca de Neve e os Sete Andes, o primeiro longa-
metragem do estudio Disney, sendo o auge da perfeicdo para época, que rendeu a
W. Disney, em 1939, um Oscar honorario em tamanho normal e sete estatuetas em
miniatura!, representando os personagens do filme. E assim segue a ascenséo da
Walt Disney Estudios.

Fernanda Cabanez Breder (2013) afirma que, de acordo com a biografia
escrita por Neal Gabler (2013), Disney era reconhecido tanto como um grande
exemplo do imperialismo cultural dos Estados Unidos quanto como a personificacédo
do american dream gragas a “sua determinacdo, seu idealismo, sua informalidade,
falta de afetacdo e, talvez, acima de tudo, em sua subita ascensao da pobreza e do
anonimato para o pinaculo do sucesso” (GABLER apud BREDER, 2013, p.25).
Breder (2013), baseando-se em Gabler, afirma que W. Disney, além de reinventar a
animacao, criando uma arte que destacava personagem, narrativa e emocao, foi o
primeiro a perceber o potencial da televisdo como aliada ao invés de inimiga, assim
se tornou o primeiro empresario a integrar em sua companhia “programas de
televisdo, desenhos animados, filmes com personagens reais, documentarios,
parques, musica, livros, quadrinhos e a comercializacdo da reproducédo de filmes
educativos” (Ibidem, p.25).

Segundo Denis (2010), em 1966, com a morte de W. Disney, a empresa
continuou seguindo os padrdes de temas, como contos de fadas e animais com
caracteristicas humanas (Dumbo, O Cao e a Raposa, Robin Hood), mas, sem ele, a
producdo aumentou e a qualidade baixou. A confianca da Companhia retorna
apenas em 1986, com o sucesso de As Peripécias do Ratinho Detetive, dando
forcas para o lancamento de A Pequena Sereia, em 1989 gque retomava a fama das
princesas. O filme “representa o novo arquétipo das tematicas e da forma Disney,
com cang0des populares e uma estrutura narrativa que [...] serédo retomadas em todos
os filmes posteriores” (DENIS, 2010, p.137). Assim viriam varios sucessos como A
Bela e a Fera, em 1991, Aladdin, em 1992 e O Rei Le&o, em 1994. Mas Denis

atenta que era o inicio de um novo declinio, pois € lan¢cado Toy Story, em 1995, uma

! PARMA, Alan Febraio. A Homogeneizacao de Géneros Literarios nos Filmes de Walt Disney. In:
Lingua, Literatura e Ensino, vol. 4. Campinas: Unicamp, 2009.
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coprodugao com a “concorrente” Pixar, que, apesar de ser difundido pela Disney,
“‘ndo se limita a fazer sombra as producgdes da casa: € uma revolugao estética”
(2010, p. 137).

Segundo Breder (2013) “Toy Story” simbolizou uma nova era no cinema de
animacado por ser o primeiro filme inteiramente em computagédo gréfica. A autora
(2013) afirma que a técnica possui custo financeiro e de tempo bem menor que uma
animacao tradicional. A Disney anuncia, em 2004, que ndo produziria mais filmes do
“estilo classico” apds o enorme fracasso de Nem que a Vaca Tussa, porém, apos
comprar a Pixar, em 2006, a companhia anuncia que pretende reviver a técnica
tradicional, e assim em 2009 € lancado A Princesa e 0 Sapo.

Giroux (1994), em seu texto The Disneyfication of Children’s Culture (A
Disneyzacdo da Cultura Infantil), afirma que a Disney é “mais que um gigante
corporativo, € também uma instituicdo cultural que luta fortemente para proteger seu
status mitico de provedor da inocéncia e virtude moral americana” (GIROUX, 1994,
p.66. Traducao livre)*?.

De acordo com Giroux (1994) os filmes Disney possuem pelo menos tanta
autoridade e legitimidade cultural para ensinar papeis, valores e ideiais especificos
quanto os meios tradicionais de ensino tais como escolas publicas, instituicdes
religiosas, e a familia. Na narragdo das historias, os filmes misturam uma ideologia
de encantamento e aura de inocéncia que auxiliam criancas a entenderem quem séo
e a como gerar um universo de fantasia em um mundo adulto. O autor (1994)
comenta que parte dessa autoridade se da gracas a deslumbrante tecnologia dos
equipamentos, dos efeitos sonoros, das histérias fofas que ele caracteriza como
abracaveis.

Porém, ele atenta para o fato de que, dada a influéncia que a estética Disney
exerce nas criancas, é extremamente necessario que pais, professores e outros
adultos entendam como esses filmes atraem tanta atencdo e modelam os valores
das crian¢as que os assistem:

Como uma produtora de cultura para criangas, a Disney n&o deveria
receber uma absolvicao tao facil por ser definida como uma fortaleza
universal de diversdo e alegria. Pelo contrario, como uma das
principais instituicbes da construgdo da cultura infantil dos Estados
Unidos, ela merece uma desconfian¢ca saudavel e um debate critico.
Esse debate n&o deveria ser limitado aos lares e sim uma

12 Original: “more than a corporate giant, it is also a cultural institution that fiercely struggles to protect
its mythical status as a purveyor of American innocence and moral virtue.”
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caracteristica central das escolas e de qualquer outro meio publico
critico de aprendizado (GIROUX, 1994, p.68. Traducao livre)*2.

O autor (1994) completa que, como qualquer instituicdo educacional, a visdo
da companhia sobre o0 mundo precisa ser pensada em relacdo a como ela pode ser
responsabilizada por aquilo que faz enquanto uma importante esfera cultural.

Giroux (1994, p.69) alega que os filmes Disney d&o certo porque fazem as
criancas, e até mesmo os adultos, terem contato com diversdo e aventura. As
producdes se apresentam como formas de sentir prazer, mesmo que esse prazer
seja pago. No entanto, o autor diz que os filmes s6 podem ser lidos, compreendidos,
se 0 espectador estiver imerso no sistema de representacdes sobre os papeis de
género, sexualidade, raca que sédo constantemente propagados pela televisao, pelo
cinema.

Levando em consideracdo as principais animacoes lancadas pelos estudios
Disney até a publicacdo de seu texto, Giroux (1994) afirma que a construcdo da
identidade de género para meninas e mulheres € um dos assuntos mais
controversos. Ele sustenta que todas as personagens femininas sdo subordinadas
aos personagens masculinos e definem seu senso de poder e desejo quase
exclusivamente em termos de uma narrativa masculina dominante, exemplificando
com Ariel, de A Pequena Sereia, ao declarar que, apesar de as crian¢as adorarem a
rebeldia da princesa, no fim seu desejo, escolha e empoderamento estdo
relacionados a conseguir um homem bonito e amavel.

O poder da reproducao de estere6tipos negativos sobre mulheres e meninas
ganha forca, em parte, através da forma consistente com que mensagens similares
circulam, com varias intensidades, em todos os filmes animados da Disney. Giroux
(1994) diz que a percepcdo de empoderamento feminino pela empresa é
extremamente reacionaria.

Giroux (1994) também comenta a existéncia de um grande uso de
esteredtipos raciais em toda a histéria das producdes Disney. Exemplifica com
Alladin, que € reproduzido para milhdes de criangas em todo mundo exibindo a

cultura arabe como sendo grotesca, violenta e cruel. Todos 0s personagens maus

13 Original: “As a producer of children's culture, Disney should not be given an easy pardon because it
is defined as a universal citadel of fun and good cheer. On the contrary, as a one of the primary
institutions constructing childhood culture in the United States, it warrants healthy suspicion and
critical debate. Such a debate should not be limited to the home, but should be a central feature of the
school and any other critical public sites of learning.”
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tém barba, nariz grande e sotaque forte, além de estarem brandindo suas cimitarras
0 tempo todo, enquanto isso, Alladin foi modelado com base no Tom Cruise. Ainda
ha o uso de simples desenhos sem significado substituindo a linguagem arabe ao
longo dos cenarios. O autor (1994) entdo nos lembra da teoria do Orientalismo,
cunhada por Edward Said, que denuncia os estere6tipos de exotismo e misticismo
barbaro presentes em quase todas as representacdes do Oriente em midias
ocidentais. Segundo o autor (1994), outro exemplo de racismo € em Rei Leéo,
porque, enquanto os membros da familia real de lebes possuem sotaque britanico,
as hienas possuem voz de atores negros que interpretam sotaques e girias urbanas
caracteristicas de negros e latinos.

Henry Giroux (1994) assevera que, ja que os filmes da Disney sdo tao
influentes, eles jamais poderiam ser ignorados ou censurados por quem discorda
dos ideais conservadores do estudio, mas sim deveriam ser debatidos e
problematizados, j& que suas producdes atribuem papeis completamente modelados
em esteredtipos para racas que destoem do padrdo caucasiano e para 0 género

feminino.

2.3. As Princesas Disney

Breder (2013) relata que, em 2000, € langada oficialmente a franquia de midia
Disney Princesas, pertencente a Walt Disney Company e dedicada somente a essas
personagens. Essa divisdo, segundo a autora (2013), envolve a elaboracdo e
comercializacao de diversos produtos, como brinquedos, roupas, decorativos, livros,
jogos, material escolar, assim como desenhos feitos para televisdo. As integrantes
da franquia ja passaram por diversas varia¢des, como a fada Sininho que pertencia
a primeira versdo, mas foi retirada e se tornou lider da franquia Disney Fadas, ou
Esmeralda do Corcunda de Notre Dame (1996), que pertencia ao grupo até 2005, e
gue merece um destaque por representar uma minoria, 0s ciganos, e seguir a linha
contestadora de papéis de classe e de género, que as princesas da mesma geracao
estavam demonstrando em menor ou maior grau. Atualmente a formacao € feita por
Branca de Neve, Cinderela, Aurora, Ariel, Bela, Jasmine, Pocahontas, Mulan, Tiana,
Rapunzel e Merida.

Seus filmes exibem versbGes amenizadas dos contos de fadas que os
inspiraram. A Rainha Ma de Branca de Neve, na versao escrita pelos Irméaos Grimm,

dancaria até a morte com sapatos em brasa, ja em Cinderela, Anastacia e Griselda
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cortam o calcanhar e o deddo do pé para que coubessem no sapatinho. Breder
(2013) alega que a versdo da Disney dessa historia é inspirada no conto de Perrault,
de 1697, que traz como moral que a graciosidade de uma mulher ndo tem preco e
possui mais valor que a beleza, sendo um presente das fadas.

Yzaguirre (apud MALFROID, 2009) afirma existir uma clara divisédo entre as
heroinas mais antigas - Branca de Neve, Cinderela e Aurora - e as do fim do século
passado - Ariel, Bela, Jasmine, Pocahontas e Mulan - e percebe uma evolugéo nas
mais recentes com relacdo ao anseio por aventura e satisfacdo pessoal antes do
desejo por uma relacdo romantica como as primeiras princesas, sendo Pocahontas a
excecao que permanece, por escolha propria, solteira no fim da histéria. As heroinas
mais recentes sdo mais rebeldes do que as outras, rejeitando seus papeis sociais ao
invés de aceita-los mesmo contra vontade. Yzaguirre (apud MALFROID, 2009)
argumenta ainda que as acdes das princesas mais novas possuem mais énfase que
sua beleza fisica, elas possuem uma personalidade forte.

Tendo em vista as princesas que vieram apds a publicacdo de Malfroid
(2009), Breder (2013) criou uma nova divisdo com as princesas que vieram depois
de Mulan: Tiana, Rapunzel e Merida. Gerando assim as categorias: Princesas

Classicas, Princesas Rebeldes e Princesas Contemporaneas.

2.3.1. As Princesas Classicas

Breder (2013) alega que as trés primeiras princesas da Disney sdo as mais
lembradas. Branca de Neve, Cinderela e Aurora sdo apontadas como:

As princesas mais belas (a ponto de despertar a inveja das
madrastas), amigas dos animaizinhos das florestas (sempre os
companheiros da princesa solitaria), que cantam com vozes doces e,
principalmente, as mais passivas, esperando seus principes
salvadores, com o beijo que as despertara ou devolvera o sapatinho
perdido no baile. (BREDER, 2013, p.32)

Nos dois primeiros filmes “o papel feminino € muito mais importante que o
masculino”, j@ que €& a princesa que conquista o0 publico, “que apresenta
personalidade, sonhos (ainda que o sonho seja sobre o principe), enquanto ele
sequer tem seu nome pronunciado” (BREDER, 2013, p.33). Ela considera que o
principe € apenas um titulo: “s6 importa que seja belo, herdico, nobre e fiel, é a ideia

de um principe e nao um personagem de fato” (Ibidem, p.33). A autora entdo chama
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a atencdo para Aurora que, apesar de ter as mesmas caracteristicas passivas de
suas antecessoras, tem um par com muito mais interacdo, personalidade e falas,
além de um nome: Principe Felipe.

Em dezembro de 1937, 20 anos depois de o movimento feminista ter
conquistado direito ao voto no Reino Unido, foi langcado o primeiro longa-metragem
de animacédo americano, A Branca de Neve e os sete andes. Em um periodo anterior
a Segunda Guerra Mundial € criada a inaugural princesa Disney. De acordo com
Aguiar e Barros (2015, p.6), além de gostar de trabalhos domésticos em que
cozinha, lava, passa, varre, e cuidar dos sete anbes como forma de agradecimento
por terem deixado-a se esconder em sua casa, a princesa possui beleza e moral.
“Assim, Branca de Neve simboliza a mulher idealizada nos anos 30: dona de casa,
mae, sem qualquer desejo e/ou perspectiva de ingressar no mercado de trabalho.”
(AGUIAR e BARROS, 2015, p.6) O alvo, neste periodo, era a busca por um homem
que representasse o papel pré-definido a época de provedor do lar e protetor da
familia, um principe encantado que a leve para viver num castelo, onde, certamente,
continuard a desempenhar as funcbes domésticas, que nao deveria fazer por
obrigacdo e sim demonstrando prazer e orgulho.

Breder (2013, p.34) atenta para o fato de que o trabalho doméstico possui um
significado muito distinto se comparamos Branca de Neve a Cinderela. Apesar dos
papéis femininos parecidos, para a gata borralheira os afazeres da casa sdo uma
obrigacdo detestavel imposta por sua madrasta como punicao, entdo ela sonha com
alguém que a liberte de sua vida através do amor. Aguiar e Barros (2015) citam a
professora Paola Gomes que, em sua publicacdo Princesas: Producdo da
Subjetividade Feminina no Imaginario de Consumo (GOMES apud AGUIAR e
BARROS, 2015, p.6), ressalta a cena em que Cinderela esfrega o chao da casa, que
deveria ser um trabalho grosseiro, se torna um momento em que a heroina expressa
charme e delicadeza ao cantar melodiosamente enquanto se ajeita, refletida em

bolhas de sabéao.

Embora, em 1950, o ideal feminino ainda fosse a dona de casa
sustentada pelo marido, um novo fendmeno surge no mundo
ocidental. Com o fim da guerra, os Estados Unidos despontam como
uma poténcia e o mundo vive o que Hobsbawn chama de “era de
ouro” do capitalismo. “O que antes era um luxo tornou-se o padréo
do conforto desejado, pelo menos nos paises ricos: a geladeira, a
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lavadora de roupas automatica, o telefone” (HOBSBAWN apud
BREDER, 2013, p.34).

Retomando a ideia apresentada no inicio do topico, o Principe de Cinderela néo
possui sequer uma duzia de falas, ndo apresenta personalidade ou nome, nem
mesmo é ele quem sai pelo reino em busca da donzela cujo pé coubesse no
sapatinho. Apenas representa um ideal de beleza e status social.

Aguiar e Barros (2015) afirmam que, diferentemente dos dois filmes
antecessores, em A Bela Adormecida ndo € a heroina quem faz os servicos
domésticos, e sim as trés fadas que cuidam da princesa. Breder (2013) diz que
Aurora, que vive em uma casinha na floresta e acredita ser uma camponesa,
conhece Principe Felipe e assim os dois se apaixonam. Esse personagem
masculino, ao contrario dos outros principes passados, tem grande participacdo na
historia, possui personalidade, senso de humor, e enfrenta terriveis desafios, como
um mar de espinhos e a propria vild Malévola, em sua forma de dragéo, derrotando-
a com a Espada da Verdade e o Escudo da Justica, para resgatar seu amor.

Breder (2013, p.33) discorre sobre essa mudanga alegando que “reflete o
direito de escolher que os jovens — mulheres e homens — vao conquistando. N&o se
trata mais de aceitar o primeiro rapaz valente que aparece: Aurora se apaixona por
Felipe sem saber que ele era um principe.” Felipe ndo apenas a salva, mas também
conquista seu coracao. “Os dois se revoltam com o casamento arranjado por seus
pais, embora acabem descobrindo que na verdade estavam prometidos um ao outro”
(BREDER, 2013, p.33) Entdo a autora cita Prost: “O casamento era um assunto de
familia, assim interessando diretamente aos pais. [...] Era dificil, antes dos anos 50,
que os filhos escolhessem um cdnjuge capaz de nao ser aceito pelos pais” (PROST
apud BREDER, 2013, p.33).

2.3.2. As Princesas Rebeldes

Aguiar e Barros (2015) afirmam que o papel feminino passou por mudancas
significativas a partir dos anos 70, quando as mulheres se rebeleram contra a
opressao que as afligia, mudancas essas que se desenvolvem até os dias atuais.
Segundo Hobsbawm (HOBSBAWM apud BREDER, 2013) foi no momento que as

mulheres entraram no mercado de trabalho, nos anos 60, que os movimentos
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feministas retornaram. “Surgem lideres politicas mulheres, herdando o prestigio de
seus pais, como Indira Ghandi na india, ou de seus maridos, como Isabel Peron na
Argentina” (BREDER, 2013, p.34). Em um mundo passando por tais mudancas, a
princesa classica nao atrairia mais o publico.

“Epoca de rebeldia, de roupas extremamente coloridas e icones pop como
Madonna e Michael Jackson, os anos 80 também presenciaram a queda do muro de
Berlim” (BREDER, 2013, p.35). Assim € o momento em que o primeiro filme da
retomada das princesas é lancado. Aguiar e Barros (2015, p.8) notam que com
essas novas aspiracdes femininas, a Disney cria princesas que combinam com a
realidade “independentes, questionadoras, determinadas e obstinadas”.

No filme A Pequena Sereia (1989), Ariel, filha mais nova do Rei Tritdo, é a
protagonista mais sonhadora da Disney. Vivendo no fundo do mar, ela sonha em
conhecer os humanos, andar, correr e dancar pela terra. Acaba fazendo um trato
com a bruxa do mar e troca sua voz por pernas. Abrir mdo de sua voz pode ser
interpretado como abrir m&o de um direito, do poder de se expressar. O amor pelo
principe Eric é a gota d’agua que causa a fuga de Ariel. Porém, uma vez como
humana, ela novamente é a princesa que necessita do principe para salva-la. O
feitico tem duracédo limitada e ela ter4d um fim trdgico se ndo conquistar um beijo de
seu amado.

Giroux (1994), apés refletir que A Pequena Sereia possui estere6tipos do
pensamento feminino sobre até onde vai a busca por um homem, reforca a ideia
lembrando que a perda da voz de Ariel ndo é um problema tdo grave ja que a letra
da musica informa que “menina caladinha homem adora”, e essa mensagem é
potencializada pela cena “Beije a mog¢a” em que o principe esta prestes a dar um
“beijo de amor verdadeiro” na princesa mesmo tendo passado apenas um dia com
ela e sem nunca terem se falado.

Breder (2013) lembra que, enquanto Ariel larga o reino submarino e sua
familia para conhecer a terra dos humanos, Bela dispensa o que seria o marido ideal
e se sacrifica para salvar o pai, capturado pela Fera. Se por um lado o rejeitado
Gaston afirma que mulheres nao deveriam ler, apenas cuidar da casa e dos filhos,
por outro a Fera da a Bela uma biblioteca como presente. A autora (2013) nota que
Gaston buscava uma mulher submissa, ja Bela procurava alguém que

correspondesse as suas aspiragoes.
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A personagem é a primeira do estudio a ndo precisar abandonar sua vida
anterior em nome do principe. Sim, ela vai para o castelo, mas ndo abandona seu
habito de leitura, nem seu pai, nem deixa de apoiar as invencfes dele. Ela é a
primeira a ndo sonhar com um principe encantado, mas sim com “mais que a vida do
interior”. Deixa o mundo antiquado de sua pequena vila em troca de um castelo
encantado, em troca de magia, de aventura. E nesse filme é a princesa que
“resgata” o principe: € o amor dela que liberta a Fera da maldigao.

Jasmine é a Unica personagem da franquia que ndo € protagonista de seu
préprio filme, pertencente a producdo Alladin, de 1992. Assim como a princesa
anterior, também questiona seus pretendentes tradicionais: a lei a obriga a se casar
com um principe, mas a jovem se recusa e chega a fugir do palacio para conhecer a
vida de uma garota comum. E ai que conhece Aladdin, um jovem que precisa roubar
para se alimentar, mas tem o coragado puro, sendo a primeira das personagens da
lista a efetivamente ter uma posicdo social mais privilegiada do que a do seu
“principe”. Ao invés de precisar deixar seu mundo para tras em nome do amor,
Jasmine convence seu pai a mudar as leis e permitir que ela se case com quem
quiser. Breder (2013) atenta para um detalhe no filme que acaba passando
despercebido: Jasmine é a Unica princesa ciente de sua sexualidade e que a usa a
seu favor. Em um determinado momento, ela seduz o vilao Jafar para distrai-lo.

Vale frizar que, de acordo com Giroux (1995, p.73), ha estereotipos
representacdes errbneas no filme. O castelo do Sultdo tem arquitetura semelhante
ao Taj Mahal, na india, bem longe dos paises arabes. Além disso, é o Unico dos
filmes analisados que mostra um castelo cheio de riquezas em contraste com uma
cidade pobre, onde criancas precisam furtar e passam fome. E enquanto Jasmine se
revolta contra as leis do reino, usa roupas reveladoras (historicamente incorretas). A
cultura arabe é fortemente ligada ao Islamismo, que prega o recato para as roupas
femininas, além de esses paises possuirem uma legislacdo que cerceia a liberdade
feminina.

Pocahontas é a filha do chefe da tribo, prometida em casamento ao guerreiro
Kocoum. Porém, ela o rejeita por considera-lo sério demais e decide ir “em busca de
seu proprio caminho”. O longa enfatiza como os ingleses consideram os indios
“selvagens” e como os indigenas consideram seus invasores “monstros

gananciosos”. Um dos colonos mata Kocoum e os indigenas acabam capturando
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John Smith, acreditando que ele seja o culpado pelo crime. Mesmo se sentindo
culpada pela morte do guerreiro, Pocahontas se coloca entre seu pai e John Smith,
afirmando que este € o caminho que escolheu. O lider dos colonos atira no chefe da
tribo, mas John Smith consegue se jogar na frente dele a tempo, salvando-o e
ficando gravemente ferido e s6 poderia ser devidamente tratado na Inglaterra. Ele
convida Pocahontas para acompanha-lo, mas ela decide ficar, afirmando que é onde
precisam dela. Mesmo que ndo haja um final feliz classico ao lado de seu par
romantico, “fica claro que esta foi uma decisdo propria e ndo alguma forma de
castigo. Ela apenas se torna a primeira ‘princesa’ a escolher a responsabilidade em
vez de um amor”. (BREDER, 2013, p.37)

Ultima princesa da década, Mulan é a que estd mais longe do padro.
Baseada em uma balada chinesa de pelo menos quinze séculos (GALVAO, 1998,
p.19), em sua versao Disney, Mulan decide roubar o uniforme do exército de seu pai
e se alistar em seu lugar para enfrentar a invasdo dos hunos. Como mulher, ela
deveria ser, como a prépria personagem diz no filme, “calma, reservada, graciosa,
educada, delicada, refinada, equilibrada e pontual” para trazer honra para sua familia
conquistando um bom marido.

E Mulan, disfarcada de Ping, que levanta o moral de sua tropa, um grupo de
novatos sem a menor experiéncia, que comeca indo mal nos treinamentos e se torna
um valente grupo de soldados. Também é ela que usa a Ultima arma da tropa para
causar uma avalanche e soterrar o exército inteiro. Salva a vida do mocinho, Shang,
comandante de sua tropa, porém, quando é descoberta, ela deveria ter sido morta,
pela lei, mas por ter salvo a vida de Shang, é “apenas” expulsa, humilhada e
desonrada. No fim, por salvar a China dos hunos, ela é entdo agraciada com
grandes honras e o proprio lider da China se curva diante dela, e ao fazé-lo temos a
cena que representa toda a China curvando-se perante a moca.

O asssunto principal do filme € centrado na divisdo arcaica de papéis
masculinos e femininos. Ela “é a Unica princesa que se rebela contra a desigualdade
de géneros, e no decorrer da narrativa, desconstréi seu papel” (AGUIAR e BARROS,
2015, p.10), mostrando ser uma heroina muito mais capaz do que seus

companheiros homens.
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2.3.3. As princesas contemporaneas

De acordo com Aguiar e Barros (2015), apesar de as conquistas ja
alcancadas pelas mulheres, € inegavel que a igualdade de direitos ainda seja uma
realidade distante, pois o ideal igualitario proposto pelos movimentos feministas
assumiu, na pratica, a vertente de cumulacdo de funcbes, e ndo de igualdade
propriamente dita. Mesmo assim ndo se pode negar a autonomia, independéncia
social e financeira alcangcadas pelas mulheres, tendéncia essa que foi seguida pela
Disney, que cria novas representacdes e identidades, inclusive desvinculando a
necessidade de uma figura masculina para a felicidade plena, logo na primeira
princesa ja vemos a busca por seus sonhos ser relacionada a abrir seu proprio
negacio.

Em A Princesa e o0 Sapo, os estudios Disney apresentam sua primeira
princesa negra. Mesmo sendo baseado em um conto de fadas transcrito pelos
Irméos Grimm, seu enredo é o cronologicamente mais recente, ocorrendo na década
de 1920, em Nova Orleans. Na historia, a famosa férmula de ter um sonho e fazer
um pedido para uma estrela, presente em inumeros filmes da Disney, é bem
enfatizada. Porém, neste filme, ele tem uma reviravolta: a protagonista ndo sonha
com um principe encantado ou um castelo, mas sim em ter o seu proprio
restaurante. Além disso, ela acredita que ter um sonho é sO parte do caminho:
também ¢é preciso se esforcar muito para que se torne realidade. Pela primeira vez
uma princesa € orfa de pai e a0 mesmo tempo possui uma mae que apresenta falas
e tempo de tela relevantes.

Acaba conhecendo um principe falido, transformado em sapo por um mestre
do vodu, e, ao beija-lo, por ndo ser uma princesa, vira uma sapinha também.
Passando por apuros e tendo ajuda dos animais da floresta, os dois conseguem
retomar a forma humana no final do filme. E, em vez do principe levar Tiana para o
seu castelo, ele a ajuda a abrir seu restaurante, onde passa a trabalhar. Também é
inédito que uma princesa Disney tenha uma melhor amiga mulher, com quem possui
varios dialogos, e essa amiga sacrifica seu sonho de se casar com um principe para
gue Tiana possa ficar com ele ao final.

Para conquistar a audiéncia masculina o proximo filme acaba recebendo o
nome Enrolados, além de ganhar a narracdo de um personagem masculino, o ladréo

Flynn Ryder, que tem grande destaque na trama e é o “principe” de Rapunzel.
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Baseada no conto de Irmdos Grimm, a histéria possui pouquissimas
similaridades com a original, Rapunzel € uma princesa, e ndo filha de camponeses,
e nasce com cabelos dourados que tem poderes magicos. Ela é sequestrada por
Mae Gothel, que quer usar seus poderes para manter sua juventude. A vila a prende
em uma torre e, para que ela nunca fuja e nunca seja encontrada. Ela destréi a
autoconfianca de Rapunzel, constantemente diminuindo-a e afirmando que ela é
desastrada, ingénua, feia e incapaz. Para ela, as tarefas que realizava, como limpar
a casa e cozinhar, ndo representavam uma obrigacdo ou imposi¢cdo, mas sim uma
forma de passar seu tempo. E notavel que ela também exerca varias funcdes que
nao sdo tao relacionadas ao género feminino, como tocar violdo, pintar as paredes,
jogar xadrez, até mesmo ventriloquia.

Aguiar e Barros (2015) ja destacam que a figura feminina mais uma vez esta
ligada a independéncia e a autonomia, sua felicidade ndo é atrelada a um par
romantico: “seu maior sonho era a liberdade”.

A figura desse “principe encantado” € nova e peculiar, pois esta longe de ser
um herdi tradicional, honesto, cavalheiro e bem intencionado. E um ladrdo que trai
0s companheiros e apenas desejava sua coroa de volta, fazendo o possivel para
convencer a mocga de que ela devia voltar a torre.

Uma cena interessante e que merece destaque € quando Flynn leva
Rapunzel a um local cheio de homens brutos, assassinos cruéis e barbaros que, ao
serem questionados por seus sonhos, mostram que possuem anseios totalmente
inesperados, um gostaria de ser pianista, outro florista, decorador de interiores, um
cozinha bolinhos, outro coleciona mini unicérnios, um deles tricota e o outro gostaria
de ter uma conexdo amorosa com uma moca especial. S&o op¢des que, gracas aos
esteredtipos de género e sexualidade, fariam a masculinidade deles ser
questionada, mas em nenhum momento isso é feito. A cena deixa claro que um
homem pode ter o sonho que quiser também.

Em 2012, os estudios Pixar lancaram sua primeira protagonista feminina, no
filme Valente, ambientado na Escécia medieval. E o Gnico dos filmes que nio é
baseada em nenhum conto, se trata de uma histéria original criada por Brenda
Chapman, que também dirigiu a producéo.

Merida € apresentada ao publico como sendo o oposto do que se relaciona a

uma princesa, como destaca Aguiar e Barros (2015, p.12), seu cabelo é
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desarrumado, ela € rebelde e impetuosa, maneja arco-e-flecha, € desastrada,
teimosa, desobediente, enche muito a boca para comer, e possui um senso de
liberdade que a faz sentir repulsa da possiblidade de ter um casamento arranjado.

Os pais organizam uma competicdo para que seja definido qual rapaz se
casara com a filha, como o torneio é para os “primogénitos dos clas”, ela decide que
pode participar também, lutando pela prépria méo e o direito de ndo casar com
nenhum deles. Sua méae, Elinor, fica ultrajada com a vergonha que a filha faz os
outros clds passarem. Enquanto a princesa se revolta por sua mde ndo a
compreender, a rainha reclama que a filha ndo percebe a consequéncia de seus
atos: o casamento selaria a paz entre os clads, porém sua rebeldia poderia iniciar
uma guerra. A trama inteira é sobre o conflito e a reconciliacdo entre as duas.

N&o ha nenhum interesse amoroso para Merida, e toda a histéria se
desenrola sem que exista qualquer ajuda de um homem. Tudo que ela busca é
trilhar o préprio caminho, e ndo apenas seguir o de sua mae. A rainha, por sua vez,
s6 quer que a filha cresca sendo responsavel e sensata. Fernanda Breder (2013,
p.42) destaca que ha uma grande delicadeza ao retratar a relacao entre mae e filha.

Liliane Machado (2012) aborda que a figura da mae assume uma forma
multipla, ja que, mesmo querendo impor sua vontade a filha rebelde, ela é carinhosa,
amavel e no fim, o conflito dara espaco para a cumplicidade entre as mulheres. A
mae se torna uma aliada da filha, “projetando a ideia da solidariedade entre duas
mulheres, o que ndo é para ser desprezado, ao contrario, comemorado como uma
das novas representagdes acerca das mulheres nas midias”. (MACHADO, 2012) A
autora também destaca outra quebra na representacao feminina, ja que “uma salva

a outra”.
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3. FROZEN

3.1. Metodologia

Este trabalho se propde a analisar o filme Frozen - Uma Aventura Congelante,
produzido pela Walt Disney Company, que teve sua estreia em 27 de novembro de
2013, nos EUA, chegando ao Brasil no dia 3 de janeiro de 2014.

Segundo Manuela Penafria, no texto Andalise de Filmes - Conceitos e
Metodologia(s), “analisar um filme €& sinbnimo de decompor esse mesmo filme”
(2009, p.1). A autora entdo cita Susan Sontag (1961), que era contra o0 uso da
mesma férma de interpretacdo em producdes diferentes. De acordo com Sontag,
(SONTAG apud PENAFRIA, 2009, p.3) fazer uso dessa mesma férma acabaria
gerando uma analise redutora das producdes.

A partir do que se supde ser o primeiro trabalho de analise filmica
propriamente dita, feito por Eisenstein, em 1934, em que ele faz a decomposicdo de
varias cenas do filme O Encouracado de Potemkin, Penafria faz duas observacgdes:

Que a anadlise de filmes deverd ser realizada tendo em conta
objetivos estabelecidos a priori e que se trata de uma atividade que
exige observagao rigorosa, atenta e detalhada a, pelo menos, alguns
planos de um determinado filme. (PENAFRIA, 2009, p.4)

Assim a autora enuncia quatro tipos de andlise: Andlise Textual, Analise de
Conteudo; Andlise Poética; Analise de Imagem e Som.

Ela (2009) sugere que seja definida outra caracteristica para a analise a ser
usada: se sera interna ou externa ao filme. A primeira é centralizada no filme
propriamente dito enquanto obra individual, é feita, por exemplo, para caracterizar o
estilo do realizador, sdo observadas as singularidades do filme que dizem respeito a
ele mesmo. Ja a externa “considera o filme como o resultado de um conjunto de
relacbes e constrangimentos nos quais decorreu a producdo e realizacdo, como
sejam o seu contexto social, cultural, politico, econdmico, estético e tecnoldgico”
(Ibidem, p.7). Portanto este trabalho apresentara uma andlise externa ao filme e se
baseara na analise de conteudo.

No texto Andlise de Conteudo: a Proposta de Laurence Bardin, Patricia
Vasconcellos (2003) afirma que um pesquisador que trabalhe com analise de
conteudo sempre procura algo atras do texto que € estudado, um outro texto que

nao esteja aparente numa primeira visualizagdo, e que necessita de um método para
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ser descoberto. Portanto, para a autora, essa analise é utilizada quando se deseja ir
além de uma leitura simples do real, podendo ser aplicada tanto a textos,
entrevistas, livros e noticias, quanto a filmes, pinturas, gestos, comportamentos e
expressoes culturais.

A autora alega que, para Bardin “a analise de conteudo é uma busca de
outras realidades através das mensagens” (BARDIN apud VASCONCELLQOS, 2003).
Bardin definiria analise de conteido como:

Um conjunto de técnicas de andlise das comunica¢des visando obter,
por procedimentos sistematicos e objetivos de descricdo do contetdo
das mensagens, indicadores (quantitativos ou n&do) que permitam a
inferéncia de conhecimentos relativos as condi¢cdes de producdo e
recepgcdo (variaveis inferidas) destas mensagens (BARDIN apud
VASCONCELLOS, 2003).

Vasconcellos (2003) explica as trés partes nas quais a analise de contetdo se
organiza: a Pré-analise. a Exploracdo do Material e o Tratamento dos Resultados.
Na primeira fase séo escolhidos os documentos a serem analisados, o corpus da
pesquisa, e sdo definidas as hipbteses e objetivos do trabalho. A segunda etapa,
considerada pela autora a mais longa e cansativa, € caracterizada pela realizacéo
das decisbes tomadas na primeira, sdo escolhidas as unidades de registro (os
recortes) e é feita a analise propriamente dita. E no terceiro momento que ocorre a
interpretacdo dos resultados e a apresentacdo de inferéncias que se orientam por
diversos pélos de atencéo.

O corpus da nossa pesquisa € o filme Frozen - Uma Aventura Congelante. A
obra sera analisada com base nas representacdes e estere6tipos de princesas e
figuras femininas em animac@es Disney. O objetivo € constatar as permanéncias e
dissonancias das personagens do filme com relacdo as princesas presentes nas

obras anteriores.

3.2. O filme

O filme tem inicio introduzindo as irmas Elsa e Anna, as duas princesas de
Arendelle, que s&o muito proximas, com um lago de amizade bem forte. Elas sempre
brincavam juntas, principalmente usando os poderes especiais de Elsa, a mais
velha, que déo a ela a habilidade de fazer neve, gelo e congelar qualquer coisa. Em
uma dessas brincadeiras Elsa, acidentalmente, acerta Anna com seus poderes e,
apos conversar com o “troll curandeiro”, descobrem que a Unica forma de cura-la é
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apagar todas as suas memoarias sobre os poderes magicos da irma. O troll também
afirma que o poder de Elsa pode ser bom, mas também pode ser ruim, e o medo
sera seu maior desafio. Entdo, guiada por instru¢cdes dos pais e por sua prépria
culpa, Elsa aceita ficar trancada, longe de tudo durante todo seu crescimento, para
proteger quem ama, principalmente sua irma. Dessa forma, as duas passam seus
anos de formacgéo isoladas e sozinhas, Elsa sofrendo presa em seu proprio mundo
congelado e tendo cada vez mais medo de seu poder, que se intensifica a medida
que cresce, e Anna rondando os cantos do castelo, desesperada por companhia.
Quando seus pais morrem em um naufragio, Elsa se fecha completamente para
dentro de si, mesmo que Anna tente uma reconciliagdo. E no Dia da Coroacao,
guando Elsa chega a idade adulta e se torna rainha, que tudo muda.

Por sua vez, Anna conhece e fica noiva, no mesmo dia, de seu dito
“verdadeiro amor”, Hans, um charmoso e compreensivo principe de um reino
proximo, que oferece a Anna a atencdo e a companhia que ela nunca recebeu.
Assim, muito empolgada, vai pedir a bencdo do casamento para a Rainha Elsa, que
nega veementemente o pedido. Anna, entdo, faz uma série de questionamentos
para a irma, sobre por que Elsa se fechou para tudo e todos, e Elsa, apesar de todos
0s seus esfor¢os, perde o controle de suas emocgdes, revelando assim seus poderes
para todo o reino. Todos se assustam e, com medo, a Rainha foge para as
montanhas, se libertando de tudo que a prendia e, a0 mesmo tempo, se exilando de
seu lar, mas, durante a fuga, acaba inconscientemente colocando todo o reino sob
um implacével inverno. Anna coloca para si a missdo de fazer as pazes com Elsa.
Quando parte a seu encontro, conhece Kristoff, um vendedor de gelo; Sven, a rena
de Kristoff e Olaf, o0 boneco de neve falante, que se tornam seus companheiros na
aventura de encontrar Elsa e tentar acabar com o inverno terrivel de Arendelle.

Quando, finalmente, encontram a rainha em seu castelo de gelo recém
construido, Elsa deixa claro a Anna que ndo quer voltar para o reino, e que assim
sera melhor, pois todos poderéo viver em seguranca. Mas, ao saber que afundou o
reino em um inverno cheio de neve, Elsa se descontrola com a pressao, e, sem
guerer, novamente acerta Anna com seu poder de gelo. Anna e seus amigos fogem
do castelo a procura de ajuda e encontram os trolls, que mostram que os poderes de
Elsa atingiram o coracdo de Anna, que vai lenta e progressivamente congelando a

partir do coracdo, e somente um ato de amor verdadeiro poderd descongela-lo.
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Todos concluem que Anna deveria receber “um beijo de amor verdadeiro” de Hans,
entdo retornam para Arendelle. Enquanto isso, um grupo liderado por Hans havia
saido em busca de Anna e conseguiu capturar Elsa.

Assim que Anna chega ao reino € levada ao encontro de Hans, que nédo a
beija e se mostra um traidor, pois revela que sua aproximagao de Anna nao passou
de um plano para se tornar rei, trancando-a no quarto para morrer. Anna € ajudada
por Olaf e percebe que Kristoff a ama e poderia ajuda-la a descongelar seu coracao,
porém, antes de alcanca-lo, vé que Hans esta prestes a matar sua irma e corre na
direcdo dos dois, se jogando na frente de Elsa para salva-la, se sacrificando por ela.
Anna congela totalmente e o golpe de Hans da errado. Mas o sacrificio por alguém
que ela amava foi o ato de amor verdadeiro necesséario para descongelar seu
coracao, assim a magia se reverte e Anna volta a vida. Com isso, Elsa aprende que
o0 amor tem o poder de descongelar, entdo consegue retirar o inverno que pairava
sobre seu reino.

A Rainha da Neve, conto de fadas que inspira Frozen, é uma das historias
mais longas de Hans Christian Andersen (1845). Charles Solomon (2013), no livro
The Art of Frozen, descreve que no conto, quando um espelho magico, criado por
um Troll malvado, se estilhaca, fragmentos dele se alojam nos olhos e coragéo de
um menino chamado Kai. Esses pedacos de espelho o fazem esquecer sua melhor
amiga, Gerda, e levam o menino a voar para longe com a “friamente” bela Rainha da
Neve. Gerda, entdo, embarca em uma perigosa aventura até o isolado palacio da
rainha. Quando encontra Kai, o beija e isso derrete os pedacos de espelho,
libertando Kai do encanto da rainha e permitindo que ele volte para casa com sua
amada amiga.

Solomon (2013), conta que em 1938 havia sido apresentada nos estudios
Disney a sinopse de A Rainha da Neve, que teve seu principal tema listado como
“regeneragao pela fé”. O desenvolvimento da histéria de Andersen continuou até
1942, mas o projeto foi arquivado pois Walt Disney ficou muito ocupado priorizando
producdes para treino militar e curtas educativos.

No inicio dos anos 2000, notas, rascunhos e esbocos de varias versdes da
historia foram preservadas nas bibliotecas dos estudios Disney. O autor (2013) conta
gue todas elas descartavam a possibilidade de haver um troll malvado com o

espelho magico, necessitando assim de um motivo para Kai ir embora. De baleias a
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morsas, passando por ursos polares, corujas, pinguins e, até mesmo, bonecos de
neve, varias foram as opgOes criadas, e muitas maldicbes e feiticos foram
considerados para que de alguma forma Kai chegasse a Rainha.

A Rainha da Neve comecou a se transformar em Frozen quando o chefe
criativo da Disney/Pixar, John Lasseter, chamou Chris Buck de volta ao estadio. Em
2008 eles retomaram o projeto, com ideias de fazer um musical. Eles concordaram
em deixar de lado o foco em Gerda e usar apenas a imagem da distante e bela
Rainha. “N6s basicamente fizemos por nés mesmos: nossos personagens sdo agora
adultos, no livro sdo duas criangas.” (BUCK in SOLOMON, 2013, p.11. Traducé&o
Livre)™.

Porém, somente depois da ideia de a heroina e a vild serem irmas que a
histéria foi para frente. Solomon (Ibidem, p.11) conta que eles queriam que de
alguma forma houvesse uma reconciliagdo das personagens, mas iSso estava muito
dificil com uma delas sendo vila, entdo decidiram pela aventura com duas pessoas
gue ndo se compreendem, para poder ocorrer a uniao ao final.

Desde o langamento, em 2013, Frozen - Uma Aventura Congelante foi um
sucesso de bilheteria e recebeu aclamacdo da critica. Michelle Law (2014) atribui
esse feito, indiscutivelmente, a sua interpretacdo progressiva das personagens
femininas e de seus relacionamentos. Mas questiona “poderia um conto de fadas
algum dia ser verdadeiramente progressivo em sua representacdo de heroinas se
essas heroinas forem princesas?” (LAW, 2014, p.18).

Para analisar a participagdo feminina em producgdes e roteiros, a cartunista
Allison Bechdel desenvolveu um teste em 1985, batizado de Teste Bechdel. Ele
possui trés paramétros para avaliacao do filme, de modo a observar a representacao
das personagens femininas. Sao eles: “se existem duas ou mais mulheres (com
nome); se essas mulheres conversam entre si; se elas conversam sobre algum
assunto que ndo seja relacionado a um homem”. (VASSOLER, 2013, p.35) E valido
lembrar que esse teste ndo avalia se um filme é feminista, ele ainda pode ter varios
aspectos sexistas.

Frozen passa no teste com louvor, jA que possui duas personagens
femininas, que sdo as protagonistas da historia, que conversam entre si sobre o

passado, seus problemas, sobre o bem do reino em que vivem, sobre se amarem.

1 Original: “We basically made our own: our leads are now adults; in the book it's two children”.
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Michelle Law (2014) supde que isso pode ser relacionado a influéncia da co-diretora
Jennifer Lee, a primeira®™ mulher diretora de um longa de animacéo da Disney. Ela
acredita que o mais interessante sobre Anna e Elsa é que sdo mulheres complexas
e tridimensionais que amadurecem ao longo do filme. Apesar de serem princesas,
elas sdo humanas, com seus defeitos reais. Law (2014) caracteriza Elsa como fria e
cabeca-dura, e Anna como pateta e socialmente desajeitada, ao mesmo tempo elas

sao ativas, fortes, corajosas e destemidas, qualidades tipicas de principes e herois.

J - P
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¥iceauy2 #5 | VL NICE Guy?
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SNOW MAN?

Figura 1'°

O trailer oficial em inglés, lancado pelo canal da Walt Disney Animation
Studios no Youtube, j& deixava claro que todo o debate sobre uma mulher no papel
de heroina era proposital. Ap6s a introducdo, em que explica como Arendelle esta
sob um terrivel inverno, o trailer pergunta “Quem vai salvar o dia?” e, intercalando
cenas de agao com cada personagem, ele continua “O cara do gelo? O bom mogo?

O boneco de neve? Ou nenhum homem?”. Enquanto nos primeiros questionamentos

> O filme Valente também possui uma co-diretora, Brenda Chapman, mas, por ser uma produ¢éo
Pixar, ndo foi considerada pela autora Michelle Law.
'® Frame retirado do trailer disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=TbQm5doF_Uc>
acessado em 22 out 2015.

51


https://www.youtube.com/watch?v=TbQm5doF_Uc

aparecia a imagem de qual personagem estavam se referindo, no ultimo aparece
Anna. Entdo realmente a proposta do filme era, n&o apenas inovar nas
representactes, mas fazer o publico refletir acerca dessas mudancas. Porém, a
versao em portugués do trailer, disponibilizada pela Walt Disney Studios BR, néo foi
traduzida dessa forma, transformando os questionamentos em meras apresentacoes
dos personagens. No lugar da indagacéo sobre quem salvaria o dia vé-se “Vem ai o
verdo com um toque de Frozen. Estrelando... O granddo que veio do gelo. O
principe bonitdo. O boneco de neve. E a garota da turma”. Além da perda da
reflexdo sobre os herdis da trama, Anna € apresentada apenas como sendo a
mulher do grupo, sem a atribuicdo de adjetivos, como ocorre aos homens,
desvalorizando a personagem e reduzindo-a a sua condi¢do de “garota’ da turma”*’.

O filme apresenta diferentes representacdes acerca das mulheres. Elsa ser
trancada e obrigada a se isolar de todos durante seu crescimento pode ser
relacionado com o fato de uma mulher com grandes poderes ser considerada uma
ameaca social, ja que ndo obedece a ordem natural de que o homem sempre sera
superior, como visto no primeiro capitulo deste trabalho. Ela foge para se libertar e,
quando isso ocorre, se torna madura, autoconfiante e sensual com sua nova
identidade. Anna toma a iniciativa de ir atrds da irma, ndo aceitando que nenhum
homem facga isso por ela, mesmo sabendo que seria perigoso.

A seguir, como continuacdo das etapas da Analise de Conteudo, as cenas
gue mais me chamaram a atencéo e que escolhi para analisar sdo: Anna acordando
no Dia da Coroacédo; Anna pedindo a bencdo do casamento com Hans a Elsa;
Kristoff questionando sobre Anna se casar com alguém no mesmo dia; Elsa se
libertando com a musica Livre Estou/Let it Go; Anna encontrando Elsa no castelo e
pedindo para ela voltar;, Anna se sacrificando por Elsa; Anna socando Hans. As

avaliacdes serao dispostas na ordem que as cenas ocorrem no filme.

3.3. Cenas

3.3.1. Sono de Princesa
No dia da coroacdo, todos no reino estdo animados com a abertura dos

portdes do palacio. Assim que dois lordes comentam sobre a ansiedade para ver as

Y Trailer em portugués feito pela filial brasileira da Walt Disney Company, disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=EBEbgLvrf7w> Acessado em 22 out 2015.
52


https://www.youtube.com/watch?v=EBEbqLvrf7w

princesas e como elas devem ser lindas, a cena é cortada. A cena seguinte é no
interior do quarto de Anna, que dorme com o0s bragos tortos, o cabelo

completamente baguncado e a boca aberta, escorrendo um filete de saliva.

Figura 2

Figura 4 Figura 5

Observa-se, nas imagens dispostas, a comparacao entre a Branca de Neve e
a Cinderela com a Anna, sendo as princesas mais antigas mostradas acordando
belas, penteadas, maquiadas e bem arrumadas. A forma como Anna é apresentada
nao condiz com o0 que é usualmente associado a forma de uma princesa agir e se
portar. Sem duvidas isso rompe com um ponto da Mistica Feminina, nocéo
elaborada por Friedan (1971), que discute o estere6tipo da feminilidade relacionada

a delicadeza e aos cuidados com a aparéncia.

'® Frames retirados de seus respectivos filmes pela prépria autora.
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3.3.2. Nao Pode Casar com Alguém que Acabou de Conhecer

A cena comeca logo apds Hans pedir Anna em casamento e ela aceitar. Ela
esta entrando no saldo de festas do palacio e puxando Hans pela méo, enquanto,
animada, desvia dos convidados do baile da cerimbnia de coroagao para procurar
Elsa. Quando a vé, de costas cumprimentando outras pessoas, a chama.

- Elsa! Quer dizer... Rainha. Eu de novo.

Anna faz uma reveréncia. Nesse momento € perceptivel a distancia e falta de

intimidade entre as duas.

AN
N

Quer'dizer, Rainha.
Eu de novo.

Figura 6

Elsa vira para encara-la e Anna apresenta o principe Hans, das Ilhas do Sul.
Ele faz uma reveréncia a Elsa, que abaixa rapidamente a cabeca em um
cumprimento. Nesse momento, Anna e Hans j4 estdo se olhando emocionados e
falam juntos:

- Gostariamos... - Param de falar e dao risadinhas nervosas.

- Que abencoasse... - Hans diz. Eles se olham e riem novamente, dizendo:

- Nosso casamento! - Juntam as cabecas em forma de carinho e uniéo.

A camera vai para o rosto de Elsa, que se assusta com o pedido e,
desconsertada, indaga:

- Casamento?

Anna da uma risadinha e, abracada a Hans, confirma com voz ansiosa. Elsa
balanca a cabeca desnorteada:

- Desculpe, estou um pouco confusa.
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Figura 7 Figura 8

Anna solta uma mao de Hans e a balanca no ar de forma displicente,
acreditando que o motivo da confuséo da irma fosse algo banal.

- No6s ainda nao acertamos os detalhes... - Olha para Hans - Precisamos de

uns dias para planejar...

Hans acena a cabeca concordando e Anna continua:

- E claro que tera sopa, assado, sorvete e... Espere!

Ela se vira para Hans e pergunta exasperada:

- NO6s vamos morar aqui?

Foco rapido em Elsa, que se surpreende:

- Aqui?

Hans, muito entusiasmado, confirma.

- Com certeza! - E segura as maos de Anna de forma apaixonada.

Elsa exclama o nome da irm&, que a ignora e, ainda voltada para Hans, diz:

- Podemos convidar seus doze irmé&os para ficarem aqui.

O casal se olha feliz e eufdrico enquanto Elsa, de costas para a tela, balanca
a cabeca e as maos rejeitando a ideia:

- N&o. ndo, néo.

Anna se vira bem rapido para Elsa e apenas diz:

- Tem espaco. - E volta seu olhar apaixonado para Hans.

- Espere, calminha. - Elsa responde.

A camera passa para o rosto de Elsa, que tenta falar com paciéncia.

- Irm&o de ninguém vai ficar aqui. Ninguém vai se casar.

A camera volta para o casal. Anna, chocada, d4 um passo em direcdo a Elsa
e questiona:
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- Espere. O qué?

Irméao de ninguém vai ficar aqui.
Ninguém vai se casar.

Figura 9 Figura 10

Elsa suplica com voz baixa:
- Posso conversar com vocé, por favor? - Olha para o lado, hesitante. - A
S0s.

Anna a encara triste e ofendida:

- Nao! - Se afasta de Elsa e vai para o lado de Hans, enquanto segura seu
braco deixando clara sua devogéao e unido. - O que quer que tenha a dizer, pode
dizer a nos dois.

Elsa suspira com impaciéncia.

- Esta bem. - Respira fundo. - Nao pode se casar com alguém que acabou

de conhecer.

Anna segura o braco de Hans com mais forca, como se ele pudesse escapar,
e, inconformada, diz:

- Pode sim, se for amor verdadeiro!

Elsa suspira triste:

- Anna, o que sabe sobre amor verdadeiro?

Esta bem. Nao pode se.casar Anna, o que sabe
com alguém que acabou de conhecer. sobre amor verdadeiro?

Figura 11 Figura 12
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Nessa hora Anna responde que sabe mais sobre amor verdadeiro do que
Elsa, que s6 sabe afastar as pessoas. Elas brigam e a Rainha acaba perdendo o
controle e mostrando seus poderes a todos.

Na cena em questdo, ao afirmar que ndo se pode casar com alguém que
acabou de conhecer de forma tdo simples e objetiva, Elsa quebra e contraria o
padrdo que a Disney seguia para suas princesas. Branca de Neve e Aurora, assim
como Anna, haviam apenas cantado uma musica com seus principes e ja haviam
decidido que era o suficiente para se amarem, Cinderela dan¢cou uma valsa, Ariel
viu o principe em um barco e ficou olhando para ele quando estava desmaiado,
Pocahontas teve poucos didlogos e uma musica. Tem-se agora o primeiro flme em
gue isso é visto como um problema, ndo sendo tratado de forma natural e comum
como nos anteriores. Elsa, ao questionar o que a irma sabia sobre amor verdadeiro,
mostra que isso ndo € algo simples ou instantdneo, mas para Anna, que passou a
maior parte da vida sozinha no castelo em busca de companhia, o primeiro momento
em que ganhou a atencdo de alguém ja foi suficiente para acreditar que era amor de

verdade.

3.3.3. No Mesmo Dia?

Para reforcar a mensagem de que ndo se pode casar com alguém que nao
conhece direito, o filme apresenta a seguinte cena:

Kristoff e Anna estdo no trené do rapaz indo em dire¢cdo a Montanha do Norte.
Ele pergunta por que a Rainha Elsa congelou tudo e ela explica a situagao, se
culpando:

- Foi tudo minha culpa... eu fiquei noiva, e ai ela surtou porque eu tinha
acabado de conhecé-lo, no mesmo dia... E ela disse que ndo abencoaria a uniao
e...

Ele a interrompe e demonstra incredulidade questionando o fato dela ter
ficado noiva de alguém que conheceu no mesmo dia. Ela ignora a surpresa dele
apenas confirmando e continua a contar a histdria, mas ele ndo presta atencao ja
que ainda esta refletindo sobre o que ela tinha dito anteriormente, entdo a
interrompe novamente e faz a mesma pergunta, com mais indignacdo que da
primeira vez.
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Anna fica com raiva e pede para ele prestar atencao, porque ela ainda nao
tinha entendido o motivo da revolta dele, e continua falando, mas ele permanece
sem ligar para o que ela diz, perguntando se os pais dela nunca a ensinaram sobre
falar com estranhos. Apos ela afirmar que Hans ndo era um estranho, Kristoff faz
uma série de perguntas a ela, tentando mostrar-lhe que ela ndo sabe nada sobre
Hans, e que muitas coisas que conhecer sobre ele posteriormente poderdo lhe
incomodar, além de questionar o fato de que Anna talvez ndo goste da forma como
Hans come, ou tira meleca, ao que a moca reage com nojo, e Kristoff afirma que

todos os homens fazem isso.

, Ja fez uma refeigcao com ele?
IE se'odiar'seu jeito de comer?

Quer dizer que ficou noiva de alguem
que conheceu no mesmo dia?

Figura 13 Figura 14

Kristoff, nessa cena, deixa claro que s6 se pode amar alguém que se conhece
verdadeiramente. Essa mensagem é reforcada pelo fato de que Anna defende Elsa
o filme todo afirmando que, por conhecer muito bem a irm&, sabe que ela jamais
faria algo de mau, e no também é incentivada no fim por ser o amor de Anna por
Elsa que a salva.

Michelle Law retoma o que foi dito na cena em que Elsa recusa a bencéo,
afirmando que “o idealismo de Anna é uma autorreflexdo do romantismo das
princesas Disney do passado, e Elsa e Kristoff representam as vozes modernas da
razdo” (LAW, 2014, p.23, Traducdo Livre)'®. Portanto pode-se considerar uma
autocritica dos estudios Disney.

Amancio (1992), ja afirmava que as principais caracteristicas do estereotipo

BN

feminino estariam relacionadas a mulher romantica, sentimental, emotiva, meiga,

sensivel, fragil, pouco racional. Todas sédo correspondentes a Anna.

19 Original: “Anna’s idealism quite self-reflexively mirrors the romanticism of the Disney princesses of
the past, whereas Elsa and Kristoff represent the modern voices of reason”.
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Anna e Elsa sé&o os contrapontos de representacoes acerca das mulheres,
Anna como a tradicional garota romantica e apaixonada e Elsa como a mulher que

pensa, raciocina e tece reflexdes sobre a vida.

3.3.4. Liberdade e Identidade

A cena se inicia com um panorama de montanhas cobertas de neve a noite,
percebe-se como o local é inGspito. A camera aproxima-se até que seja possivel ver
a Rainha Elsa subindo a Montanha do Norte.

Ela acaba de fugir das comemoracdes de sua coroacdo, apOs todos
descobrirem seus poderes e responderem com medo a isso. Elsa esta deprimida e
desesperancosa quando comeca a cantar, reconhecendo seu destino:

- A neve branca brilhando no chao, sem pegadas pra seguir... Um reino de

isolamento... E a Rainha esta aqui.

E arainhajesta aqui

Figura 15

Sua sobrancelhas constantemente curvadas indicam a dor e 0 medo que esta
sentindo enquanto fala sobre a tempestade emocional que esta dentro dela:

- Atempestade vem chegando e ja nao sei...

Entdo se envolve com os bragos em forma de auto piedade:

- N&o consegui conter. Bem que eu tentei.

Com olhar distante, Elsa comeca a recitar todas as ordens que lhe foram
impostas desde criancga:

- Nao podem vir. Nao podem ver. Sempre a boa menina deve ser. Encobrir.

N&o sentir. E eles nunca saberao.
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Ao final da frase ela olha para a luva restante em sua mao e, com raiva por

seus esforcos terem sido em vao, se rebela e a arranca:

- Mas agora vao.

Masiagora vao

Figura 16 Figura 17

Entdo joga a luva ao vento, com alivio, sendo esse o primeiro item que a
prende ao passado a ser descartado ao longo da cena. Enquanto a luva rodopia
para o alto a camera vai subindo rapidamente, dando a entender que um dos
problemas da personagem, o de esconder seus poderes, esta indo embora.

A camera retorna para a frente da personagem e Elsa é vista apreciando seus
poderes, pela primeira vez em muito tempo:

- Livre estou, livre estou. (Deixa pra 14)%°

E possivel ver felicidade em seu rosto:

- NA&o posso mais segurar!

Elsa constrdi Olaf com uma expressao dividida ja que usar seus poderes sem
medo a deixa feliz, mas o boneco de neve representa sua relacdo com a irma, que é
uma das coisas que ela esta abrindo mao e deixando para tras.

- Livre estou, livre estou. (Deixa pra |a)

2 Deixa para 14 é a tradugéo literal do refrdo original “Let it Go”, que possui uma interpretacéo
diferente de “Livre Estou”. Porém “Livre Estou” é a versao oficial em portugués langcada pela Disney. A
letra original em inglés de “Let it Go” segue no Anexo 1.
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Figura 18 Figura 19

Agora a camera esta novamente mostrando a personagem de cima enquanto
joga sua magia de gelo para o alto, preenchendo a tela.

- Eu sai pra néo voltar.

Ela abre os bracos rapido como se dissesse “Chega!”, e todo o gelo que havia
jogado para cima cai.

- N&o me importa o que vao falar...

Enquanto diz isso ha irritacdo em seu rosto, assim é possivel questionar se
realmente ndo se importa. A0 mesmo tempo, ainda nota-se felicidade e surpresa
com seus proprios poderes.

- Tempestade vem...

Uma confusdo de emocdes a faz ir de felicidade para raiva e de volta para
felicidade, deixando claro como o momento é conflitante para ela.

- O frio n&o vai mesmo me incomodar!

Elsa solta a capa, se livrando de mais um item de seu passado, deixando-a
voar com o vento. Isso representava 0 peso de seus medos em suas costas. A
camera segue 0 movimento da capa para longe. Quando a camera volta para Elsa o
ritmo da musica se transforma e fica mais leve e alegre.

- De longe tudo muda, parece ser bem menor...

Ela se vira, para olhar pelo caminho que veio, enquanto anda para tras.

- Os medos que me controlavam... ndo vejo ao meu redor!

Ela se vira para frente e corre empolgada.

- E hora de experimentar...

Elsa chega em um abismo e constrdi uma ponte de gelo mal acabada:

- ... 0s meus limites vou testar.
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Sua alegria e empolgacdo por poder fazer coisas maravilhosas é evidente.
Ela corre para mais perto da ponte e hesita por um breve momento:

- Aliberdade veio enfim... Pra mim!

Quando pisa no primeiro degrau a ponte comeca a se transformar e se torna
delicada, bela, bem esculpida e translicida. Elsa comeca a subir rapidamente e os
degraus vao sendo esculpidos enquanto sobe. Agora canta o refréo com muito mais
autoconfianca e empolgacéao:

- Livre estou, livre estou. (Deixa pra la) Com o céu e o vento vou andar.

Chegando ao outro lado do abismo ela rodopia de alegria:

- Livre estou, livre estou! (Deixa pra &) Nao vdo me ver chorar!

Diz isso se encolhendo. Ela examina o local a sua volta e pisa forte no chao:

- Aqui estou eu. E vou ficar!

De sua pisada comeca a surgir gelo e a camera muda de posicéo, filmando
agora de cima, para mostrar que o chdo esta se transformando em um gigantesco

cristal de gelo que continua se expandindo enquanto a camera sobe.

-~

Evou ficar

Figura 20

- Tempestade vem...

A camera volta para frente de Elsa que olha em volta, calculando seus
préximos movimentos.

A musica segue apenas instrumental e Elsa comeca a erguer seu proprio
castelo, de forma magnifica enquanto faz os movimentos que o constroem. A
camera cria uma visdo panoramica em movimento, rodando em volta do castelo que

surge.
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- O meu poder envolve o ar e vai ao chao.

Figura 21

Confiante e impressionada, Elsa continua criando seu castelo, a cAmera volta
para ela e sobe, filmando o teto que esta se formando:

- Da minha alma fluem fractais de gelo em profusdo. Um pensamento se

transforma em cristais.

Essas falas poderiam significar algo negativo, mas Elsa esta feliz, esta
criando algo maravilhoso e gelo é sua vida ndo apenas quando estd triste e com
medo, mas também quando esta alegre e otimista.

A camera se volta para Elsa, que tem uma expresséao resignada ao falar:

- Nao vou me arrepender...

Ela tira a coroa e a encara com raiva e dor. Entdo olha para longe com raiva e
resolucao:

- ... do que ficou pra tras!

G

N&o vou me arrepender Do que ficou para tras

Figura 22 Figura 23
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Enquanto diz isso arremessa a coroa para longe, sendo esse o Ultimo objeto
gue representava sua identidade a ser descartado. Sua expressao se transforma em
vitoria e, depois, em alivio, com essa sensacao ela canta:

- Livre estou, livre estou...

Comeca entdo a transformacao fisica de Elsa. Ela solta seu cabelo em uma
tranca e passa a mao por ela, se admirando.

- E vou surgir como o raiar do dia.

Elsa compara sua libertacdo ao nascer do sol, algo que ndo pode ser
impedido e que representa esperanca e for¢a, a luz que acaba com as trevas da
opressdo em que ela vivia. Elsa realmente comecga a surgir em sua nova identidade,
sua roupa se transforma em um vestido de cristais de gelo que a faz brilhar. A

camera gira a sua volta.

Livre estou
Livre estou

L Loy
E voufsurgir
como o rafar do dia

Figura 24 Figura 25

- Livre estou, livre estou!

Ela comeca a andar para fora do quadro e uma capa se estende pelo chao,
saindo da parte de tras do vestido.

A camera volta para frente de Elsa, porém virada para baixo mostrando seu
reflexo no chdo, uma imagem distorcida. Na versao em portugués ela diz “A tempo
de mudar”, mas na versdo em inglés o momento acaba fazendo mais sentido pois
ela fala “A garota perfeita se foi”. A camera sobe pelo corpo de Elsa enquanto ela
anda para frente. Ocorre uma passagem da distor¢cdo do reflexo para a verdadeira
Elsa, com sua nova apresentacdo. Seu andar muda, demonstrando confianca. No
vestido € possivel ver uma fenda que deixa a perna a mostra, exibindo maturidade e
sensualidade, que s&o caracteristicas que surgiram com a autoconfianga e

empoderamento. Ela sai das sombras e o sol a ilumina.
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- Aqui estou eu, vendo a luz brilhar!

A Rainha abre os bragos e os contrai, simbolizando for¢ca e resolugao.
Enquanto ela sai para a sacada e € possivel ver o sol nascendo. Ela grita:

- Tempestade vem...

A imagem se afasta com velocidade mostrando em plano aberto o castelo
imenso na Montanha do Norte. E feito um close em seu rosto com expressio de total
confianca, olhos deixando as palpebras a mostra de uma forma sedutora e relaxada.

- O frio ndo vai mesmo me incomodar.

Figura 28 Figura 29

Ela vira de costas, jogando sua nova capa para tras, e entra no castelo, as
portas da sacada se fecham.

Da pessoa que se definia, melancolicamente, como Rainha do Isolamento a
confiante Elsa, que ndo se incomoda com o frio, tanto literal quanto figurado, ha uma
transformacado. E, diferente de todos os filmes de princesas, essa metamorfose é

proporcionada de Elsa para ela mesma. Ndo € o amor de outra pessoa, como em
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Bela e a Fera, ndo é a magia de uma bruxa, como em A Pequena Sereia, ndo é uma
fada madrinha, como em Cinderela.

A independéncia de Elsa ndo surge apenas ap0s sua transformacao, todo o
ato que culmina na mudanca de identidade ja demonstra essas caracteristicas. “O
empoderamento se refere ao processo pelo qual agueles a quem se negou a
habilidade de escolha adquirem tal habilidade” (CORTEZ e SOUZA, 2008, p.178).
Elsa passa por um empoderamento individual que se refere a sua autoestima, a
confianga, a aceitacdo, ao uso de seus poderes sem opressao e, gracas a isso, a

liberdade. E ela ndo precisou de ninguém para conquistar isso. Ela foi sua prépria

fada madrinha.

Figura 30 Figura 31

3.3.5. E Impossivel Ser Feliz Sozinho?

Quando Anna consegue chegar ao castelo de Elsa e falar com ela, pede para
gue volte para Arendelle, mas a Rainha afirma que nao voltara, diz para a irma voltar
para casa aproveitar o sol e abrir os portdes do castelo. Enquanto Anna tenta dizer
que o reino estd embaixo de um inverno mortal, Elsa a interrompe e afirma saber
que ela quer seu bem, mas pede para que a deixe, pois ela esta sozinha, mas esta

sozinha e livre.
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Figura 32 Figura 33

Elsa ndo precisa de um principe, de um cavalheiro, de um par. Antes de
precisar da companhia de qualquer pessoa, ela precisa ser livre para viver sua vida,
para usar seus poderes, para aceitar quem ela é. E ela, finalmente, conseguiu isso.
E sua conquista também foi independente, sem a ajuda de mais ninguém. Guacira
Louro (2000, p.16, grifo da autora) comenta sobre como a palavra “solteirona”
possuia um peso forte em sua infancia. Mas no filme, em nenhum momento ha o
menor indicio de que Elsa precise necessariamente de um par romantico para que
seja mais corajosa ou mais feliz, o que pode ser observado como mais uma ruptura

com os padrdes das Princesas Disney.

3.3.6. Um Ato de Amor Verdadeiro

No meio da violenta tempestade de neve que Elsa estad criando apos ter
fugido de sua cela, ela olha perdida a sua volta. Hans surge ao longe, aproximando-
se dela enquanto se esquiva do vento:

- Elsa. Vocé nao pode escapar disso!

Figura 34
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Elsa vira para ele com angustia e, enquanto se afasta, diz:

- Apenas cuide da minha irma!

- Sua irma? - Hans indaga enquanto anda em direcéo a ela lentamente.

- Ela voltou fraca e fria das montanhas...

Nesse momento o angulo vai girando em torno de Elsa e Hans sai do campo
de visao.

- Disse que vocé congelou seu coracgéo.

Elsa apenas susurra “ndao” com olhar distante. A camera passa apenas para
Hans que, com vento forte nos cabelos, diz:

- Eu tentei salva-la, mas era tarde demais. — A camera volta pra Elsa que se

mostra desolada. - Sua pele virou gelo. Seu cabelo ficou branco.

O foco vai para Hans que, com exasperacao, grita:

- Suairma estd morta! Por sua causa.

Elsa fica em choque, seu rosto € tomado por descrenca.

- Na&o... - Diz enquanto anda pra tras olhando para os lados.

A Rainha sussurra mais um “ndo” enquanto vira para tras e, tomada pela dor,
desaba em desespero. Assim que toca o chdo toda a tempestade de ventos se vai
abruptamente e o ar para com os flocos de neve em suspenséo.

Figura 35

Com a camera em plano bem aberto é possivel ver todo o fiorde sendo
descoberto da massa de ventos. Entdo varios lordes e guardas séo vistos em uma
sacada do castelo olhando assustados em volta.

Anna, que também estava no meio da tempestade no fiorde, olha para frente

e finalmente vé Kristoff, que também a vé, ja que 0s ventos e a neve nao
blogueavam mais sua viséo.
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Kristoff comeca a correr desesperado em direcdo a Anna, que, congelando e
gemendo, vai a passos lentos e pesados pelo caminho até ele.

Um plano bem aberto é feito de modo que possa ser dimensionada a

distancia entre os dois e a velocidade com a qual se aproximam.

Figura 36 Figura 37

Anna dé& um suspiro alegre, mas para ao ouvir o0 som de uma espada sendo
desembainhada. Quando olha na direcdo do som, vé Hans indo com a espada na
mao até Elsa, que esta caida no chdo chorando, de costas para ele.

Anna fica aflita. Ela geme o nome da irm&. Olha mais uma vez para Kristoff,
que corre em sua direcdo, mas fecha os olhos e toma sua deciséo, virando-se
rapidamente e correndo para onde estdo Hans e Elsa.

Kristoff para de correr e olha consternado.

Hans est4 com a espada no alto, com uma expressao triunfante, pronto para
atingir Elsa, que nem percebe por estar no chdo de costas. A cena ocorre em
camera lenta quando Hans comeca a descer a espada, com um olhar maniaco.
Anna aparece em sua frente gritando:

- Nao!

Ela se estica para proteger mais sua irma, porém, antes de a espada atingi-la,
Anna congela por completo. Quando a arma encosta em sua mao a lamina se
estracalha e um deslocamento de ar arremeca Hans para longe, voltando assim a

camera para velocidade normal.
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Figura 38 Figura 39
A camera foca no rosto congelado de Anna no momento em que é possivel

ver o Ultimo sopro de ar sair de sua boca.

Elsa, do chéo, olha para tras e vé sua irma. Grita seu nhome em desespero
enguanto levanta e vai para frente da irma congelada chorando e gemendo.

- Anna! Nao, néo!

Elsa leva as méos em direcao ao rosto de Anna e diz chorando:

- Por favor, nao!

A Rainha segura o rosto congelado da irma expressando a dor da perda, as

lagrimas escorrem sem controle e ela abraca Anna chorando alto.

Figura 40

Olaf surge em um plano mais aberto e chama por Anna, incrédulo. Kristoff e
Sven aparecem, seguido de um corte na cena mostrando suas expressées de
desolacdo. A camera também passa pelos lordes e guardas, que assistiram tudo da
sacada do castelo e parecem agora desesperangosos e tristes.

Elsa permanece debrucada sobre a estidtua de gelo da irma. Até que a

camera se aproxima e € possivel ver o peito de Anna comecando a descongelar
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assim como o corpo todo, de dentro para fora enquanto a camera se distancia
lentamente.

Figura 41 Figura 42

Mostra-se entdo Olaf, que € o primeiro a perceber e solta uma exclamacao de
espanto, chamando a atencéo de Sven, que cutuca Kristoff para que veja.

A camera volta para as duas irmas. Anna ja estd quase terminando de
descongelar e Elsa ainda ndo percebeu. Somente quando a magia é desfeita por
completo e Anna sai da posi¢éo paralisada que Elsa percebe o que ocorreu. Ela grita
o0 nome da irma em alivio e as duas se abracam com forc¢a, de olhos fechados.

Elsa se afasta um pouco e, com a mao no rosto de Anna, pergunta:

- Vocé se sacrificou por mim?

Anna olha para Elsa e diz:

-  Eute amo.

A

Euktefamo.

Figura 43 Figura 44

Olaf se surpreende e faz uma expresséo de descoberta e repete as instrucoes
dos trolls:

- Um ato de amor verdadeiro descongelara um coracao congelado!

Elsa observa Olaf e repete pensativa:
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- O amor descongelara...

Ent&o olha para Anna com convicgao e diz:

- Amor! E claro!

Entdo Elsa usa seus poderes para reverter o inverno mortal de Arendelle.

Essa cena mostra que o conceito de amor verdadeiro vai muito além do amor
romantico entre um homem e uma mulher. Ele pode existir em diversas situacoes e
por pessoas diferentes, até mesmo um amor como Olaf demonstrou ter por Anna
guando a ajuda mesmo tendo chance de derreter na fogueira. Porém, para desfazer
a magia era necessario que a prova de amor viesse da propria Anna. E esse amor
veio em forma de sororidade, de sacrificio por outra mulher, de unido. Anna néo
apenas salvou Elsa, como abriu mao da prépria vida e do amor por Kristoff.

Michelle Law comenta: “sim, existe um ‘felizes para sempre’. Sim, € um filme
de princesa. Sim, & sobre amor. Mas nao é restritivo com relagcdo ao que é amor,
nem ao que é ser princesa” (LAW, 2014, p.24).

A autora (2014) da destaque ao fato de que Elsa seria uma vild nos
rascunhos do filme, mas que isso tiraria a profundidade da personagem. Ela
considera que, “‘como todos nés, ela tem algo a perder, e involuntariamente
machuca pessoas para proteger a si mesma” (LAW, 2014, p.22, Tradugéo Livre)*.
Isso diverge da clareza do antagonismo Bem x Mal, caracteristica comum aos
contos de fadas, como trabalhado no segundo capitulo deste trabalho. Somente ao
final do filme, com Hans tentando matar as duas irmas, que sera visto um
personagem efetivamente malvado e cruel, mas que mesmo assim ndo foi o
responsavel pelo desenrolar da trama, sendo atribuida essa responsabilidade a

prépria relacdo entre Elsa e Anna.

3.3.7. Batendo Como uma Garota

Estdo todos dentro de um dos barcos no fiorde, logo apés Elsa conseguir
desfazer o inverno de Arendelle e trazer de volta o verdo. Hans se levanta atordoado
do chao do barco e Kristoff avanca em sua direcdo com raiva, mas Anna o contém

na mesma hora e faz um sinal de que esta tudo bem. Ent&o ela se vira para Hans,

2 Original: “Like all of us, she has something to lose, and unintentionally hurts people in an attempt to
protect herself”.
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que a olha incrédulo, pois pensava que estava morta, ja que Elsa havia congelado
seu coragdo. Anna, com ar de superioridade diz:

- O unico coracao congelado por aqui é o seu.

Ela entdo se vira de costas pra ele, mas logo depois se volta e lhe acerta um
soco bem no rosto, langando-o para fora do barco.

Todos os lordes e guardas, que ainda estdo na sacada do castelo assistindo

tudo, comemoram e aplaudem.

l’
. e
~

'-, . . ~
O*liml'co'.coragao congelado
\ poriaqui é o seu.

Maravilha!

Figura 47 Figura 48

Anna quebra, assim, mais um estereétipo feminino, o da fragilidade, da
impossibilidade de autodefesa, da falta de forca, da dependéncia masculina. Ela
dispensa a acao de Kristoff, mostrando que sabia lidar com a situagdo sozinha, e
ainda é aclamada e elogiada por varios homens que assistiram a cena, que
reconheceram e valorizaram sua atitude, ao invés de repreenderem-na por nao

considerarem um comportamento adequado para uma moca.
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3.4. Nem Tudo é Perfeito

Frozen apresenta muitos pontos positivos com relacdo a representacédo de
mulheres, contudo também séo visiveis aspectos em que o filme n&do evolui em nada
se comparado a seus anteriores, inclusive é possivel pontuar regressoes.

O Mito da Beleza, nogdo desenvolvida por Naomi Wolf (1992), é retratado de
forma explicita nas personagens, que correspondem ao padrdo de beleza ideal e
irreal que é até hoje imposto. Com cinturas impossivelmente finas, cabelos lisos e
compridos, pele clara e lisa, olhos claros, voz suave, bochechas coradas, nariz

pequeno, sobrancelhas finas, labios delicados, sorriso impecavel.

Figura 49

Anna e Elsa seguem fielmente o modelo ditado pela sociedade ocidental do
gue seria uma aparéncia perfeita, assim como as outras princesas. Jasmine,
Pocahontas, Mulan, Tiana e Merida fogem um pouco do padrdo, cada uma de sua
maneira, mas absolutamente todas obedecem ao principal ponto do Mito da Beleza:
0 COrpo magro e a cintura fina.

O filme regride na representacdo da imagem materna. E possivel notar uma
melhora ao longo da Histéria das Princesas Disney no tocante a figura da mae, com
Mulan, em que a mée, pela primeira vez, tem voz e didlogos com a filha; depois com
A Princesa e o0 Sapo, em que a mae a ajuda com seu restaurante; e, finalmente, com
Valente, que é um filme sobre a relacdo entre méae e filha, e ela, que pela primeira
vez tem um nome, possui papel fundamental na historia, sendo uma das
personagens principais, com mais voz que qualquer outra figura além da prépria
Merida. Machado (2012) chamaria a atencéo para a forma multipla como a figura da

mae é abordada em Valente, mostrando que é uma personagem com profundidade.
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Em Frozen a figura da mae quase n&o é notada. Os pais de Anna e Elsa
sempre aparecem juntos nas cenas, porém é o pai que fala e age em todos os
casos. A mae possui apenas uma fala, “Ela esta gelada!”, enquanto o pai tem quase
vinte. E o pai que sabe aonde ir quando Anna é atingida, ele quem grita pela ajuda
dos trolls e que incentiva Elsa a esconder seus poderes. A mée estd sempre ao seu

lado ou um pouco atras, olhando aflita para a filha que sofre, sem falar nada.

Figura 50

Essa minima participacdo da mae remete a outro aspecto negativo da
producdo. Elsa e Anna sdo as Unicas mulheres relevantes da histéria. Hans, Kristoff,
Olaf, Sven, o Rei, o Duque de Weselton, os capachos do Duque, os Lordes, todos
personagens masculinos. Mas nao se pode tirar os créditos do filme, que apesar de
ter apenas duas mulheres relevantes, fez das duas as protagonistas da historia, com
papéis fundamentais, dialogos extensos, personalidade tridimensional, sendo mais

importantes que qualquer homem.
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CONCLUSAO

A partir do referencial tedrico elaborado e das andlises feitas sobre o filme
Frozen uma aventura congelante, percebemos mudancas na forma de
personificacdo, representacdo e comportamento da princesas, algo que ja vinha
ocorrendo gradativamente, a medida que as mulheres conquistavam seus direitos
nas esferas social, politica, cultural e econébmica e que isso se tornava cada vez
mais debatido pela sociedade. Claramente as produc¢des culturais, como o cinema,
acabaram acompanhando esse processo de mudanca.

As imagens das princesas e personagens femininas das animacdes da
Disney estao inseridas no imaginario e rotina de grande parte das pessoas. Através
dessas personagens, a sociedade absorve, desde a infancia, a ideia do que € uma
mulher ideal, seja no comportamento ou aparéncia. Elas representam o padréo de
género e o esteredtipo da feminilidade, que, com seus parametros determinados,
estabelecem esferas de aceitacdo e exclusdo. Esse estudo sobre a desconstrucéo
dos esteredtipos faz-se fundamental a partir do momento em que séo vistos como
principais fatores para a felicidade da mulher aspectos padronizados, como ter a
companhia de um homem, ser completamente delicada e possuir um corpo dentro
dos parametros.

Entretanto, concluir que a culpa de todo o padrdao de género imposto tem
origem nas princesas e que elas moldam meninas para que s6 se preocupem com a
aparéncia e em encontrar seu “principe”, € ndo levar em consideracdo todo o
enraizamento patriarcal ao longo da Histdria e cultura e que se propaga até hoje,
seja por filmes, novelas, publicidade, desfiles de moda, livros. Todas as midias sao
responsaveis pela divulgacdo e perpetuacdo dos preconceitos e estereétipos, até
mesmo a forma como noticias de crimes contra mulheres séo feitas, por exemplo,
contribui para manter a naturalizacdo da opressao e da inferioridade da mulher.

Porém, é inegavel a importancia da Walt Disney Studios na disseminagdo e
manutencdo desses estereotipos, 0 que nos leva a crer qgue a empresa deve ser
responsabilizada pelas mensagens que reproduz.

Neste cenério, sob a 6tica de causa e efeito, Frozen, demonstra o grande
avanco que a Disney vem alcancando no que tange a quebra de esteredtipos
femininos. Elsa, além de nao ter par romantico e ter se empoderado sozinha, tem

poderes magicos muito fortes. Magia sempre foi atribuida a bruxas, curandeiras,
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ancids e fadas no mundo dos filmes de animacéo do estudio. Mas, na vida real,
mulheres poderosas, independentes e livres passaram muito tempo sendo
consideradas ameacas a ordem e queimadas em fogueiras, literal ou figuradamente.
Elsa se impde e ao final do filme n&o €é vista como uma bruxa malvada, resgatando
a imagem de poder e o seu inquestionavel reino de direito.

O sucesso do filme prova que ndo é necessario manter velhos padrées de
roteiro e de herois para gerar lucro e aclamacao da critica. Ao contrario, todos 0s
recordes batidos e prémios recebidos demonstram que novas férmulas que
acompanham as demandas sociais sdo muito mais bem recebidas pelo publico.

Ainda falta um longo caminho para que as personagens femininas da Disney
sejam um espelho das mulheres reais. Mas, com a mudanca apresentada, é
possivel acreditar que as proximas princesas irdo se aproximar cada vez mais da
realidade de seu publico. A Disney estd compreendendo que, como disse Guacira
Louro (2008), “o unico modo de lidar com a contemporaneidade é, precisamente,
nao se recusar a vivé-la”.

Esperamos por princesas com cabelos curtos e cores de pele variadas, com
um corpo natural, com peso maior, mais baixas ou mais altas, que usem éculos, que
estejam em cadeiras de rodas. Aguardamos mais princesas com emprego, COmo
Tiana, e sem necessariamente um par romantico como Merida e Elsa. Queremos
mais personagens femininas empoderadas que tomem as rédias de suas vidas e

nos inspirem, quando meninas, e nos representem, enquanto mulheres.
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ANEXO 01

Let It Go

Compositores: Kristen Anderson-Lopez e

Robert Lopez - Intérprete: Idina Menzel

The snow glows white on the
mountain tonight

Not a footprint to be seen

A kingdom of isolation

And it looks like I'm the queen

The wind is howling like this swirling
storm inside

Couldn't keep it in, heaven knows
I've tried

Don't let them in, don't let them see
Be the good girl you always have to
be

Conceal, don't feel, don't let them
know

Well, now they know

Letit go, letit go

Can't hold it back anymore

Let it go, let it go

Turn away and slam the door

| don't care what they're going to say
Let the storm rage on

The cold never bothered me anyway

It's funny how some distance makes

everything seem small

And the fears that once controlled
me can't get to me at all

It's time to see what | can do

To test the limits and break through
No right, no wrong, no rules for me

I'm free

Letit go, letit go

| am one with the wind and sky
Letit go, letit go

You'll never see me cry

Here | stand and here I'll stay

Let the storm rage on

My power flurries through the air into
the ground

My soul is spiraling in frozen fractals
all around

And one thought crystallizes like an
icy blast

I'm never going back, the past is in

the past

Let it go, let it go

And I'll rise like the break of dawn
Letit go, letit go

That perfect girl is gone

Here | stand in the light of day
Let the storm rage on

The cold never bothered me anyway



