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Dedico este trabalho a todas as mulheres: que nds
possamos juntas com sororidade enfrentar a

dominacgdo masculina.
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RESUMO

A pesquisa consiste na analise da relagdo entre as mulheres nos filmes de princesas da
Walt Disney Studios e também da forma como elas s&o ali representadas. As producdes
analisadas foram: Branca de Neve e os Sete Andes (1937), Cinderela (1950), A Bela
Adormecida (1959), A Pequena Sereia (1989), Pocahontas (1995), A Princesa e o
Sapo (2009), Enrolados (2010), Valente (2012) e Frozen (2013). O método empregado
no trabalho foi a analise de discurso, porque a pesquisadora considera que o discurso
utilizado nessas producdes sdo as maiores evidéncias de violéncia contra as mulheres. A
perspectiva da pesquisa é feminista e, por isso, foram utilizadas teorias para abordar 0s
Estudos Feministas, além de autores sobre cinema, identidade e estereétipo. O trabalho
mostra como as personagens lidam umas com as outras a luz do conceito de sororidade,
que é pacto de irmandade feminina para o fortalecimento, unido, amizade e
empoderamento das mulheres, ou seja, atitude que auxilia na luta contra a dominacao
masculina.

Palavras-chave:  Disney; Sororidade; Femininismo; Princesa;  Discurso;
Empoderamento.



ABSTRACT

The research consists of analyzing the relationship between women in Walt Disney
Studios' princess films and also the way they are represented there. The productions
analyzed were: Snow White and the Seven Dwarfs (1937), Cinderella (1950), The
Sleeping Beauty (1959), The Little Mermaid (1989), Pocahontas (1995), The Princess
and the Frog (2009), Tangled (2010), Brave (2012) and Frozen (2013). The method
employed in this study was discourse analysis, because the researcher considers that the
discourse used in these productions are the greatest evidence of violence against
women. The perspective of the research is feminist and, therefore, theories were used to
approach the Feminist Studies, as well as authors about cinema, identity and stereotype.
This research intends to shows how the characters deal with each other in the light of
the concept of sorority, which is a pact of female sisterhood for the strengthening,
union, friendship and empowerment of women, that is, an attitude that assists in the
struggle against male domination.

Keywords: Disney; Sorority; Feminist; Princess; Discourse; Empowerment.
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1. Introducéo

As mulheres sofrem diariamente com a dominagdo masculina e 0s mecanismos
que ela gera. Dentre esses, esta a ideia de que a mulher ndo pode possuir e nem
consegue ter uma relacdo de afetividade, empatia e amizade com outra mulher, a
chamada sororidade. A partir do momento que se entende que esse mito foi criado para
distanciar a mulher, surge esta pesquisa.

Entender o porqué desse mito e quais as saidas para ele foram os elementos
motivadores e construtores desse estudo. Além disso, foi necessario analisar quais as
instituicbes que produzem esse discurso de que mulher ndo pode ter e ser amiga de
outra. Trazer essa abordagem da sororidade como algo possivel para as mulheres ou
questionar a relacdo entre as mulheres é uma forma de reconstruir o discurso da

dominagdo masculina nos corpos das mulheres.

Isolar a mulher ¢ um modo mais facil para que ela ndo possa se empoderar e
enfrentar a dominacdo masculina que a subjuga de todas as formas. Além disso, é da
dominacdo masculina fazer com as vitimas possam colaborar para que o0 sistema
continue vigente, por isso, quando a mulher exerce violéncia contra outra esta

violentando também a si mesma.

Dessa forma, a pesquisa consiste na analise da relagdo entre as mulheres nos
filmes de princesas do Walt Disney Studios e também da forma como elas séo
representadas nessas producfes. Atualmente as princesas sdo formadas por: Branca de
Neve, Cinderela, Aurora, Ariel, Bela, Jasmine, Pocahontas, Mulan, Tiana, Rapunzel,
Merida e as irmas Elsa e Anna. Cada uma faz parte de um filme e, com excec¢édo de
Jasmine, sdo as protagonistas da narrativa, ou seja, a trama da estoria se desenvolve a

partir delas.

A escolha pelas princesas dos Estudios Disney se deve a importancia e
relevancia dessa empresa no cinema de animacdo. Ela foi responsavel pela primeira
producdo e exibicdo de um longa-metragem de animacao baseado em um conto de fadas
com uma princesa, que é Branca de Neve. A influéncia desse estudio a partir de entdo s6
cresceu. Assim, pode-se afirmar que é uma empresa mididtica de autoridade e
credibilidade na (re) criacdo de estereotipos, agindo assim no imaginario coletivo das

representacdes sociais.
13



Somente no primeiro trimestre deste ano, a Disney registrou um aumento de
19% no lucro, com crescimento de seus produtos de consumo, parques tematicos e
esttdios de cinema, segundo reportagem do jornal O Globo. Ou seja, mesmo diante de
uma crise econdmica mundial, a empresa consegue obter aumento no lucro,
demostrando a forgca econbmica que esse empreendimento voltado para o

entretenimento detém.

A partir da decisdo em analisar as princesas da Disney, o trabalho buscou
relacionar e mostrar como as personagens se relacionam a luz do conceito de
sororidade. Antes de tudo, a pesquisa ndo se propde a demonizar a Disney, ou mesmo
dizer que as criancas ndo devem assistir a essas produgdes, mas tem o objetivo de
analisar e mostrar como a rivalidade entre as mulheres foi construida e exposta nesses
filmes, ou seja, o0 objetivo € evidenciar o discurso dessas produgdes, como e porqué isso
se constitui em uma violéncia contra as mulheres, ja que rivaliza-las ¢ uma forma de
manter e realimentar a dominacdo masculina que oprime e violenta as mulheres. E,

principalmente, como um fator que inibe o empoderamento feminino.

O estudo deseja também mostrar que podem e devem ser feitas alteracdes nas
producdes para que assim se consiga trazer variedade de opcdes e visdo de mundo as
criancgas, principalmente, as meninas. Ou seja, mostrar que € possivel e necessario criar
producdes em que mulheres podem ser amigas ou ha outros tipos de relagdes entre as
mulheres além da rivalidade. Nesse sentido, pode-se viabilizar uma resisténcia contra a

opressdo das mulheres feita por elas mesmas por serem inimigas.

O trabalho justifica-se porque as mulheres continuam até hoje sofrendo
cotidianamente com a violéncia simbolica e fisica por meio da sociedade machista ainda
vigente. Mostrar como que esse discurso é representado nos filmes de princesas € uma
forma de questionar ndo s6 as producdes, mas também as relacdes de poder que fazem a
mulher submissa e que considera a amizade entre o feminino uma falacia. Porque uma
das vertentes da dominacdo masculina e de sua violéncia simbdlica encontra-se na ideia
de que as mulheres sdo rivais, sendo uma inimiga da outra, com isso, as mulheres
brigam entre si afastando o verdadeiro inimigo que € a dominacdo masculina e suas

consequéncias.
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As producOes Disney, ao retratar a inimizade feminina e ndo questionar isso,
acabam perpetuando esse mito de que mulher ndo pode ter amiga. Dessa forma, mostrar
e analisar como que isso é feito é a proposta da pesquisa além de tentar tracar outras
possibilidades para as relagdes femininas. Evidenciar como os filmes da Walt Disney
Studios retratam e constroem esse pensamento é necessario para confrontar, enfrentar e
mudar essa visdo de mundo, assim podera ser desconstruido esse discurso criado por

uma sociedade machista que considera apenas 0 homem como sujeito.

No primeiro capitulo, é analisado o cinema como discurso, ou seja, como foi a
construgdo do cinema, trazendo a historicidade desse meio para contextualizar e
evidenciar que o cinema € uma construcdo social com véarios agentes envolvidos.
Depois foi abordado como o cinema, que € uma arte da representacao, elabora e reforca
esteredtipos, fazendo uma violéncia contra as mulheres. Por fim, para combater essa

violéncia é discutido sobre as teorias feministas do cinema.

No segundo capitulo, consta como foi o surgimento dos Estudos Feministas
como combate a dominagdo masculina. Nele séo abordadas as diferentes correntes do
feminismo e o0s desafios para esse movimento social. Além disso, ha uma
conceitualizagdo da violéncia simbolica contra as mulheres e como a sororidade tem
papel importante nesse enfrentamento. Esse capitulo apresenta os questionamentos e

criticas a sororidade.

O terceiro capitulo resgata da importancia de Walt Disney e a sua empresa.
Nele também € abordado como o conto de fadas influenciou nas narrativas de princesa
da Walt Disney Studios.

Por fim, a juncdo de todos esses elementos tedricos contribuiu para que a
andlise fosse produzida. O quarto capitulo € a analise das produc6es escolhidas Branca
de Neve e os Sete Andes (1937), Cinderela (1950), A Bela Adormecida (1959), A
pequena sereia (1989), A Bela e a Fera (1991), Alladin (1992); Pocahontas (1995),
Mulan (1998), A Princesa e o Sapo (2009), Enrolados (2010), Valente (2012) e Frozen
(2013). Nesse capitulo consta a reflexdo sobre como a relacdo entre as mulheres é

representada nesses filmes.
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2. Etapas da pesquisa e referencial tedrico-metodologico

A primeira etapa da pesquisa consistiu na pesquisa bibliografica, por meio dela
foram sendo construidas as informacdes teoricas para dar inicio ao estudo. A revisdo da
literatura e teoria foi feita no inicio e no andamento do processo de pesquisa, pois “a
revisdo da literatura acompanha o trabalho académico desde a sua concepcéao até a sua
conclusdo” (STUMPF, 2005, p.54). Com isso, podem ser atualizadas, revisadas,
aprimoradas e respondidas as questdes encontradas ao longo do estudo.

Foi necessério também estudar o cinema e suas teorias, entender como a
linguagem cinematogréfica foi criada e desenvolvida. Assim compreender como ela é
utilizada para afetar o imaginario das pessoas e qual a forma que as minorias, focando
nas mulheres, sdo representadas. Nesse contexto, trazer o historico da criacdo do
cinema, logo também, do cinema de animacdo foi importante para localizar e
contextualizar o objeto de analise, ou seja, as producdes cinematograficas de princesas
da Walt Disney Studios.

A pesquisa considerou o cinema e a sua linguagem como discurso. Porque,
“optar pela analise de um filme para compreender parte dos arranjos sociais Ndo € uma
escolha aleatdria, mas baseia-se na convicc¢do de que as midias participam da formacéo
das identidades, contemporaneas, gragas a caracteristica pedagogizante que possuem”

(MACHADO, 2014, p.372).

Depois de entender o cinema como discurso e instituicdo que representa a
sociedade e como ele foi evoluindo, a pesquisa seguiu para a contextualizacéo e critica
dos Estudos Feministas para conceitualizar quais as demandas das mulheres, assim, foi
possivel ter arcabouco teorico, portanto, analitico para questionar as representacdes que

sdo feitas das mulheres no cinema.

Nessa parte explicam-se 0s conceitos de empoderamento e sororidade. Além
de se discutir sobre a violéncia simbolica contra as mulheres. Sendo assim, essa
monografia se caracteriza como um estudo com perspectiva feminista. Segundo a
antropdloga Débora Diniz,

uma pesquisa feminista, parte do acaso da matéria, reconhece a

sexagem como um gesto inaugural do regime politico do género,
investiga a moral patriarcal na vida e sobrevida das mulheres,

16



desconfia das instituices que movem a governanca das mulheres no
asilo, na esquina, no convento ou na prisdo. E ndo esquece que é da
poténcia da existéncia, do testemunho que nos realiza e que desafia a
matriz de inteligibilidade do género, que se anima a ética feminista
(DINIZ, 2014, p.19).

Além disso, desde o rompimento com a objetividade e neutralidade da ciéncia
moderna causada pelo Feminismo Radical, a partir da década de 1970, é importante
lembrar que a validade e a legitimidade da pesquisa feminista ndo repousariam sobre
sua objetividade ou neutralidade de seus métodos, mas sim sobre o reconhecimento pela
pesquisadora ou pesquisador de sua posicdo e da capacidade de reconhecer as
dimens@es hierarquizadas e institucionalizadas das relagdes de sexo. Trata-se, neste
caso, de propor modelos de andlise que integrem as mulheres como categoria
socioldgica e de enfatizar seu ponto de vista e de seu mundo cotidiano, deixando de lado
a representacdo truncada da sociedade e das relagdes sociais reproduzidas pelas ciéncias
sociais (DESCARRIES, 2000, p.19).

O termo sororidade serd amplamente discutido no quarto capitulo da pesquisa,
porque € um conceito primordial para se entender qual € a visdo do feminismo para
enfrentar a ideia de que as mulheres sdo inimigas. Segundo o0s estudos desta pesquisa, a
aplicacdo desse conceito auxilia na luta contra 0 machismo e o patriarcado, assim,
consegue ir contra e combater a dominacdo masculina. Com isso, as mulheres podem
conquistar espacos e, assim, serem representadas de maneira liberta com pluralidade de

opcoes.

Foi importante também entender o papel do Walt Disney Studios nesse
processo de representacdo feminina e de que maneira 0s contos de fadas podem ser tdo
fortes na construcdo de identidade feminina. Principalmente por se tratar de filmes
dedicados ao publico infantil, que ainda esta em fase de formacao e identidade social.
Visto que “a identidade ¢, antes de tudo, resultado de um processo historico-cultural”
(CARNEIRO, 1994, p.187). E, também, “esta profundamente envolvida no processo de
representacdo. Assim, a moldagem e a remoldagem de relacbes espaco-tempo no
interior de diferentes sistemas de representacdo tém efeitos profundos sobre a forma

como as identidades sdo localizadas e representadas” (HALL, 2006, p.71).

Apos esse processo, foi realizada a unido entre os conceitos a fim de mostrar

como essas representacdes das producbes da Walt Disney Studios sdo uma violéncia
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contra as mulheres na medida em que reforcam a opressdo causada pela dominagéo

masculina, parte que sera amplamente debatida no capitulo com as analises dos filmes.

E importante destacar que analisar um filme ndo é mais vé-lo, é revé-lo e, mais
ainda, examina-lo tecnicamente. Trata-se de uma outra atitude com relacdo a producao,
que, alias, pode trazer prazeres especificos: desmontar um filme é, de fato, estender seu
registro perceptivo e, com isso, se o filme for realmente rico, usufrui-lo melhor
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 2008, p.12).

As princesas de Walt Disney Studios sdo representadas por 12 producoes:
Branca de Neve e os Sete Andes (1937), Cinderela (1950), A Bela Adormecida (1959),
A pequena sereia (1989), A Bela e a Fera (1991), Alladin (1992), Pocahontas (1995),
Mulan (1998), A Princesa e o Sapo (2009), Enrolados (2010), Valente (2012) e Frozen
(2013). No entanto, para a analise a pesquisa decidiu excluir: A Bela e a Fera, Alladin e
Mulan.

A primeira, A Bela e a Fera, porque ndo hd nenhuma relacdo entre mulher,
porque a unica personagem feminina € Bela. A segunda, Jasmine de Alladin, ndo sera
analisada, porque a princesa nao é protagonista da trama, mas sim um homem: Alladin.
Além disso, ela ndo se relaciona com outra mulher que influencie diretamente a trama
da producéo. A terceira, Mulan, apesar de apresentar uma relacdo entre as mulheres, ndo
traz nenhuma mudanca para a narrativa e também a princesa passa a maior parte da

producdo travestida de homem, porque somente assim ela é legitimada.

A partir do momento que selecionamos os filmes que seriam objetos de analise,
seguiu-se para a decupagem das producdes, que seria a transcri¢do dos dialogos entre as
personagens. Depois foi retirado as figuras para observar e analisar qual era o discurso
empregado em cada trama. O método empregado de investigacdo foi a analise de
narrativa, porque pode-se entender “a narrativa como uma pratica social constitutiva da
realidade e (ii) enquadram esse tipo de analise como uma forma de se fazer analise do
discurso” (BASTOS; BIAR, 2015, p.121).

Foi necessario entender também o que € discurso, porque a pesquisadora, como
dito anteriormente, considera que o discurso utilizado nessas producfes sdo as maiores
evidéncias de violéncia contra as mulheres. E necessario destacar que, de acordo com

Foucault,
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a analise do discurso, assim entendida, ndo desvenda a universalidade
de um sentido; ela mostra a luz do dia o jogo de rarefagcdo imposta,
com um poder fundamental de afirmacdo. Rarefacdo e afirmacéo e
ndo generosidade continua do sentido, e ndo monarquia do
significante (FOUCALT, 2004, p.70).

Para Orlandi, a analise do discurso percebe a linguagem como mediagdo “entre
0 homem e a realidade natural e social” (ORLANDI, 2001, p. 15). Assim, “visa fazer
compreender como 0s objetos simbdlicos produzem sentidos, analisando assim 0s
préprios gestos de interpretacdo que ela considera como atos no dominio simbdlico,
pois eles intervém no rela do sentido” (Idem, p.26).

A tebrica destaca também que cada andlise se difere da outra, porque ela é
diretamente afetada a partir de cada estudo, objeto, dispositivo tedrico, analitico e
conceito do analista, “e isso tem resultados cruciais na descricdo dos materiais. Um
mesmo analista, alias, formulando uma questéo diferente, também poderia mobilizar

conceitos diversos, fazendo distintos recortes conceituais” (ORLANDI, 2001, p. 27).

Além disso, a analise do discurso “explicita a maneira como linguagem e
ideologia se articulam, se afetam em sua relacdo reciproca” (Idem, p. 43), visto que 0

discurso é uma criacéo e faz parte de uma ideologia que se deseja implementar. Porque,

as formacdes discursivas, por sua vez, representam no discurso as
formacdes ideol6gicas. Desse modo, o0s sentidos sempre sdo
determinados ideologicamente. Ndo ha sentido que ndo o seja. Tudo
que dizemos tem, pois, um traco ideol6gico em relagdo a outros tragos
ideoldgicos. E isto ndo estd na esséncia das palavras mas na
discursividade, isto é, na maneira como, no discurso, a ideologia
produz seus efeitos, materializando-se nele (ORLANDI, 2001, p. 43)

Assim, por meio da analise do discurso, é possivel perceber como essas
producdes representam a relacdo entre as mulheres, ou seja, como é representado o
discurso da rivalidade feminina ou o discurso da sororidade nos filmes escolhidos para

analise.
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3. A construcdo do cinema como discurso e representacdo das identidades

O cinema, além de ser uma das sete artes, € uma enorme indistria de criacdo de
representacdo social e como conceituaram Theodor W. Adorno e Max Horkheimer na
obra Dialética do Esclarecimento (1985), o cinema é uma industria cultural que produz

para alienar a massa.

Para se tornar essa industria cultural e ter papel fundamental na sociedade, foram
necessarios longos anos para o desenvolvimento de tecnologias proprias para fazer a
imagem se movimentar. E importante lembrar que a primeira intencdo ao criar o
movimento imagético foi para fins cientificos, somente a partir disso que a
representacdo da realidade nas imagens em movimento, se uniu ao entretenimento e a

narrativa cinematografica pode ter espaco para surgir.

O cinema de animacéo e o tradicional, aquele que utiliza atores, foram surgindo
a0 mesmo tempo, mas primeiro veio a animacgdo cinematogréafica, por conta dos
aparatos técnicos, que serdo mencionados no proximo topico deste capitulo. Dessa
forma, o desenvolvimento do cinema foi possivel com a criagdo dessas tecnologias e
também da criatividade e vontade de se contar estOrias para entreter o publico
dialogando e influenciando o imaginario do publico, mostrando novas possibilidades

para que narrativas fossem contadas.

Essas narrativas proprias para o cinema sao feitas por meio da linguagem
cinematogréafica, que é um discurso, uma forma de passar mensagens por meio de
cédigos com informacbes que refletem uma visdo de mundo ndo sendo algo criado
naturalmente e, sim, construido a partir de varios contextos sendo politicos, historicos,

culturais, econbmicos e sociais.
3.1 O surgimento do cinema de animacéao

O cinema de animacdo, a arte de animar seres inanimados, surgiu antes do
cinema alive (com atores), ou tradicional. Ha quem diga que o cinema de animacdo nao
€ um género e sim uma técnica, porque, por meio do cinema de animacgédo, podem ser

produzidos filmes de comédia, romance ou terror ou um tratamento estético. Sobre a
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questéo de o cinema de animagéo ser um género do cinema tradicional, Misael de Lima,

destaca que:

apesar das similaridades do cinema de animagdo com o0 cinema
cléssico, € possivel notar sua diferenciagdo maior através da
manipulagdo de suas técnicas e formas diferenciadas de produgdo.
Mais do que isso, esse género desenvolve-se como uma nova forma de
expressao artistica, capaz de oferecer um novo universo que vai além
do permitido pelo cinema tradicional (LIMA, 2010, p.17).

Dessa forma, ndo importa de que maneira serad encaixado o cinema de animacao
mas, sim, saber que ¢ uma mais uma forma de usar a imaginacao para narrar histdrias,
que é o principio essencial do cinema, tendo em vista que a “animagdo como um espago
para questionamentos e experimentos voltados para a combina¢do do animado com o

real” (SOUZA, 2012, p.50).

De acordo com Marco Souza, o termo animagao provém das palavras em latim
Animus/Anima/Animare, significando “ar, respirar, vida, alma, sopro vital, dar a vida,
forjar uma representacdo viva de algo criado para este fim. Animar é, entdo, criar a
ilusdo de vida no que estd inanimado” (SOUZA, 2012, p.34). O pesquisador explica

que:

a animacdo cinematografica deve ser vista como um processo
interativo entre continuidade e ruptura gue acontece através de uma
maquina de imagens gque ndo é apenas uma produtora de imagens,
mas, que também tem o poder de produzir e reproduzir imaginarios
que determinam e recodificam a arte e o préprio imaginario (SOUZA,
2012, p.50).

A historia do cinema de animacdo, assim como da imagem em movimento, €
marcada por uma série de evolugdes nos aparatos tecnologicos, como dito
anteriormente. Dentre esses objetos estdo: lanterna magica (1645), taumatoscopio
(1825), fenaquistoscopio (entre 1828 e 1832), estroboscopio, zootroscépio (1834),
flipbook (1868), praxinoscopio (1877) e Teatro Optico. Eles foram os primeiros objetos
que fizeram parte do surgimento da animacgdo e do cinema tradicional. Todas essas
tecnologias foram feitas para aprimorar o efeito phi, ou seja, aquele que promove a

impressdo de movimento (FOSSATTI, 2011, p. 28).

Essas tecnologias, como aborda Barbosa Junior (2005 apud Misael de Lima,

2010, p.26), fez com que o cinema de animagdo conseguisse uma uniformidade que
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trouxe uma popularizagdo e estabeleceu uma maior movimentagdo no mercado pela
aceitacdo do publico. Foram, também, essenciais para uma rapidez no processo, Vvisto
que “para um segundo de animagdo sdo necessarios vinte e quatro fotogramas, para um
minuto, nada menos que 1440 fotogramas, e para uma hora 86.400” (COELHO, 2004,
p.34).

Os aparatos desenvolvidos para aperfeicoar a ilusdo de imagens em movimentos
ndo s6 foram essenciais para o crescimento da animacao cinematogréafica como para o
nascimento do cinema tradicional. Pode-se, dessa forma, afirmar que os dois tipos de
cinema tém a mesma historia, foram se desenvolvendo e surgindo em conjunto, porque
a intencdo era fazer as imagens tornarem-se reais. Assim, “tais brinquedos o6ticos
tiveram enorme importancia no desenvolvimento dos aparatos técnicos em um processo
evolutivo e de compartilhamento de tecnologias, que culminaram com a invencéo do

cinematografo pelos irmdos Auguste e Luis Lumiére” (GUTIERREZ, 2012, p.26).

Logicamente, essas tecnologias ndo se fizeram sozinhas, assim, podemos afirmar
também que muitas pessoas estavam envolvidas para que a imagem estatica se
transformasse em cinema e animacao. Nesse sentido, “o percurso do desenho animado
vai sendo mundialmente delineado, sua histéria vem sendo edificada por novos
animadores, estudios, filmes e personagens, que juntos vao dando consolidacdo ao
género” (FOSSATTI, 2011, p. 27).

De acordo com a cronologia do livro Cinema de Animacdo — Guia de
Referéncias (anexo 1) a lanterna magica consiste numa caixa portadora de uma fonte de
luz e de um espelho curvo, através do qual se projetavam imagens derivadas de uma
espécie de slides pintadas em lamina de vidro. Segundo Coelho (2004), ha evidéncias de
que Athanasius Kircher foi o inventor desse objeto porque, em 1646, publicou a obra A

grande arte da luz e da sombra e nela descreve a lanterna magica.

Depois da invencdo de Kircher, em 1736, o cientista holandés Pieter Van
Musschenbroek, “demonstrou que um disco giratorio similar ao de Kircher poderia
produzir a ilusdo de movimento” (GUTIERREZ, 2012, p.22), que seria a primeira
exibicdo animada (FOSSATTI, 2011, p. 29).
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A lanterna méagica e seu aprimoramento, o aparato de Musschenbroek, trouxe a
oportunidade de criacdo para o Teatro Magico e um dos adeptos era Etienne Gaspard
Robert de Liége, que misturava a técnica com elementos do teatro de sombras chinesas.
Em Paris, ele langou em 1794 o misterioso show Fantasmagoria. O evento teve tanto

sucesso que ele decidiu transformar o espetaculo em permanente.

O medico e fil6sofo britanico Peter Mark Roget descobriu, em 1824, que o olho
humano retém uma imagem por uma fracdo de segundo, enquanto outra esta sendo
interpretada, essa é a teoria da persisténcia retiniana, que atualmente esta defasada.
Baseado nessa teoria, 0 fisico belga Joseph Plateau conseguiu medir o tempo dessa
persisténcia e, assim, criou 0 movimento através da sucessdo de imagens estéaticas,
exibindo-as de tal forma ou em tal velocidade que o olho humano ndo consegue
perceber a existéncia de fotos, mas sim como uma imagem continua. A partir dai, varias
pequenas invencdes sdo criadas e obtém sucesso entre o pablico (GUTIERREZ, 2012,
p.24).

Com o objetivo de provar o fendmeno ocular da “persisténcia retiniana”, o
médico e fisico inglés, John Ayron criou o taumatoscdpio, que consiste num disco com
uma imagem diferente em cada lado e um fio ou elastico nas duas extremidades.
Quando o disco é girado pelas médos do espectador, as duas imagens se fundem em uma
Gnica. A palavra taumatrépio vem do grego thalma (maravilha) e tropos (virar,
transformar) que significa que se transforma em algo maravilhoso (Blog Oficina De
Animacéo, 2011).

Dentre esses aparatos também esta o fenaquistoscdpio, ou fantascope, elaborado
por Joseph Plateau entre 1828 a 1932. O objeto, capaz de apresentar a animagdo dos
desenhos, era formado por dois discos de papel ligados por meio de uma haste fixada
em um orificio no centro de cada disco. Um dos discos possui uma sequéncia de
imagens pintadas em torno do eixo e 0 outro possui frestas na mesma posi¢do, que
funcionavam como um obturador, interrompendo a sequéncia de imagens, interrupcao
necessaria para criar a ilusdo de uma Unica imagem em movimento. Quando os discos
sdo girados, o observador vé as imagens do primeiro disco em movimento através das
frestas do segundo disco. Similar ao fenaquistoscépio, o estroboscépio criado por
Simon von Stampfer consiste em um Unico disco com frestas intercaladas as imagens. O
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espectador posiciona o disco em frente a um espelho. Ao giré-lo, assiste a animacéo no
espelho pelas frestas do disco (Cinema de Animacgédo — Guia de Referéncias, anexo um).

Em 1834, William Horner, um relojoeiro inglés, criou o zootroscopio, ou roda-
da-vida, onde os desenhos eram dispostos em um tambor e espagados por pequenas
frestas que permitiam a sensacdo de movimento. Em seu interior, montavam-se
sequéncias de imagens produzidas em tiras de papel, de modo que cada imagem
estivesse posicionada ao lado oposto a uma fresta. Ao girar o tambor, olhando por meio
das aberturas, assiste-se a0 movimento (Cinema de Animacdo — Guia de Referéncias,
anexo 1).Verificou-se que “a vantagem deste mecanismo é que as tiras podiam ser
trocadas, e até mesmo o dono do brinquedo poderia produzir suas proprias animagdes”

(GUTIERREZ, 2012, p.26).

O flipbook, ou cineodgrafo, foi o invento mais popular porque era considerado
pelos primeiros animadores como instrumento inspirador de sequéncias narrativas.
Criado em 1868, ele é uma colecdo de imagens organizadas sequencialmente, em geral
no formato de um livreto para ser folheado dando impresséo de movimento, criando
uma sequéncia animada sem a ajuda de uma maquina (Cinema de Animacéo — Guia de
Referéncias, anexo 1). Em 1877, Emile Reynaud criou o praxinoscopio, através do qual
se projetavam pantomines luminuses, ou melhor, filmes. E um aparelho constituido por
um sistema de espelhos e lentes, as figuras eram projetadas sobre a tela, criando a base
da tecnologia do cinema (FOSSATTI, 2011).

Com a evolucdo do praxinoscopio, Emile Reynaud deu vez para o Teatro
Optico, que teve grande aceitagdo e sucesso de audiéncia. Coelho diz que entre 1892 e
1900, Reynauld fez quase treze mil exibi¢cBes para um publico estimado em meio
milhdo de pessoas. Para os padrbes daquela época, foi realmente um recorde. Antes da
criacdo de Reynaud, o que se passava eram imagens em movimento, ndo havia historias
e nem narrativas. Portanto, “Emile Reynauld inventou um modo de divertir o publico
projetando  histérias simples, porém completas. Seus filmes tinham até
acompanhamento musical ao vivo e efeitos sonoros inigualaveis” (COELHO, 2004,

p.18).
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Em 1895, os irmdos Lumiere exibiram a primeira apresentacdo com a sua
criacdo, o cinematdgrafo, aparelho que servia para filmar e projetar. A partir de entdo, o
Teatro Optico perderia espago. A competicdo ficou acirrada e a popularidade das
apresentacdes de Reynaud foi diminuindo, o que levou o artista a jogar grande parte de
suas criagcdes no rio, devido o desgosto. Assim, “diante do sucesso do cinematografo,
Reynaud se Vvé arruinado, em 1913, e destrdi o aparelho desenvolvido para as projecdes
e parte do acervo, restando apenas dois dos seus sete filmes realizados” (GUTIERREZ,

2012, p.35).

O cinematografo dos irmédos Lumiére foi responsavel pelo surgimento do cinema
juntamente com o quinetoscdpio de Thomas A. Edison, nos Estados Unidos. Com isso,
o0 cinema tradicional poderia se desenvolver e transformar no que é hoje, uma inddstria
midiatica de forte influéncia na sociedade e nas representacdes dela. Além de ser um
excelente veiculo de disseminagdo de discursos, j& que consegue Se comunicar com

muitas pessoas a0 mesmo tempo de maneira envolvente.

Diferentemente do Teatro Optico, as historias em quadrinhos e os cartuns
estavam em alta, por isso, por volta de 1897, o cartunista James Stuart Blackton junto
com um magico e um ilusionista fundaram o Estudio Vitagraph. Ademais, “o0s trés
artistas desenvolveram também algumas técnicas de animacao” (COELHO, 2004, p.26).

Dessa forma,

a partir da invencdo propriamente dita do cinema, a anima¢do foi
criando seu espacgo atraves de experimentacdes e potencialidades, o
trabalho de pioneiros como Emile Cohl e James Stuart Blackton
encaminhou a busca por autonomia e afirmacdo para se distanciar do
preconcebido aspecto ilusionista de truques magicos impulsionados
por miragens de espelhos e fumaca (SOUZA, 2012, p.34).

A partir da década de 1910, a animagcdo passa por um processo de
industrializacdo, assim como ocorreu com o cinema tradicional, atingindo um grande
crescimento nos Estados Unidos em funcdo da Primeira Guerra Mundial, como
aconteceu com outros produtos, porque ndo havia uma concorréncia europeia (LIMA,
2010, p.23). Com isso, “a exigéncia de prazos e os altos custos das producdes
estimulavam os artistas a desenvolverem incessantemente novas técnicas” (FOSSATTI,

2011, p. 31).
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Dentre os primeiros animadores, de fato, podemos destacar Emile Cohl e Winsor
McCay, os dois foram fundamentais para uma complexidade dos personagens do
cinema de animagéo, logo, pelo aprimoramento das narrativas desse género. Considera-
se Cohl como o inventor do cinema de animacdo, porque Seus personagens eram

multifacetados. Foram mais de 250 obras realizadas por ele. Assim:

Cohl ndo apresentava sua histéria seguindo um esquema linear; ao
contrario, ele admitia o jorro aparentemente aleatorio de imagens que
seguiam sua propria dindmica, num crescimento imprevisivel que
exercia enorme atracdo da percep¢do. O movimento e as
possibilidades plasticas da imagem animada comecavam a ser
explorados em todas as suas dimensdes (BARBOSA JUNIOR, 2005,
apud LIMA, 2010, p.21).

Influenciado pelas histérias em quadrinho, Cohl langcou a animacéao
Fantasmagorie e teve sucesso e alcance no mercado internacional. Nesse sentido, “essa
producdo foi precursora dentre os desenhos animados que se valeram integralmente da
técnica frame a frame, apresentando movimentos dotados de fluidez” (FOSSATTI,

2011, p. 30).

Winsor McCay foi o criador das histérias em quadrinhos e também foi
responsavel pelo avanco do cinema de animacéo. Ele utilizava seus desenhos como base
de seus filmes. O quadrinho Little Nemo in Slumberland se tornou Litle Nemo (1910) e
marcou o ingresso de McCay na animacgéo cinematografica (FOSSATTI, 2011, p. 30).
Segundo Fossati, alguns historiadores consideram McCay o responsavel pela realizagdo
do primeiro desenho animado em longa-metragem: Sinking of the Lusitania (1918), mas
h& dados que contestam essa vertente, afirmando que o filme argentino de Quirino

Cristiani, EI Apostol (1917), seria o inaugural.

As tecnologias para o cinema de animacdo continuaram se aperfeicoando e com
o acetado, apresentado por Earl Hurd, o “processo de animagdo ganha agilidade e
comeca sua industrializacdo. A técnica consiste em desenhar 0 personagem sobre uma
lamina de celuloide transparente e sobrep6-la ao cenario” (LIMA, 2010, p.41). Além do
acetado, a rotoscopia, inventada pelos irmdos Max e Dave Fleischer em 1915, a técnica

conseguia trazer movimentos semelhantes aos dos seres humanos para 0s desenhos.
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O crescimento da animacdo cinematogréfica deve a muitos inventos e também
por essa ampla industrializagcdo que gerou novas participagdes, muitas pessoas foram
integrando a historia desse género, dentre elas podemos destacar Walt Disney, que
conseguiu trazer um imenso progresso para a narrativa cinematografica de animacao.

Ele foi responséavel pelo aprimoramento e refinamento do género, posto que:

esse desenvolvimento tornou-se indubitdvel no lancamento de
“Branca de Neve e¢ os Sete Andes”, em 1937, que utilizou-se de
técnicas nunca vistas antes na histéria da animacdo e conquistou
critica e publico, deslumbrando espectadores por quase um século,
sem tornar-se cansativo ou desatualizado (LIMA, 2010, p.109).
A partir do crescimento e evolucdo do cinema, a linguagem também foi sendo
implementada, assim, o cinema se torna uma forma de passar discursos, questdo que

sera abordada no proximo topico.

3.2 O nascimento da linguagem cinematogréafica

Os produtos de uma sociedade perpetuam determinados discursos, porque, “todo
produto traz em si 0s germes do sistema que o gerou; diminuir a importancia dessa
constatacdo pode resultar em graves danos para uma sociedade em processo de
transformagao” (TEIXEIRA, 2003, p.37).

Foucault considera o discurso como uma violéncia, pois é uma coercdo, alem
disso, a sua producdo nas sociedades ¢ simultancamente ‘“controlada, selecionada,
organizada e redistribuida por certo nimero de procedimentos que tém por funcéo
conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatério, esquivar sua
pesada e temivel materialidade” (FOUCALT, 2004, p.9). O filésofo francés considera

ainda que o discurso é:

um jogo, de escritura, no primeiro caso, de leitura, no segundo, de
troca, no terceiro, e essa troca, essa leitura e essa escritura jamais
pdem em jogo sendo os signos. O discurso se anula, assim, em sua
realidade, inscrevendo-se na ordem do significante (FOUCALT, 2004,
p.49).
Para Orlandi, o discurso € diferente de informacdo, sendo assim, ultrapassa a
nogdo de comunicagdo. Segundo ela, “o discurso € o lugar em que se pode observar essa

relacdo entre lingua e ideologia, compreendendo-se como a lingua produz sentido
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por/para os sujeitos” (ORLANDI, 2001, p. 17). E, também, “o discurso é efeito de

sentidos entre locutores” (Idem, p. 21).

Entre os agentes que podemos destacar como determinantes nesse processo de
disseminacdo de discursos esta a midia, porque “é parte fundamental no aparato de
construcdo da representacdo social de personagens pertencentes a diferentes segmentos
sociais, tais como mulheres, negros e homossexuais, ja que a midia € um dos mais
acessiveis locus da circulagdo das representagdes sociais” (RODRIGUES;
ARCOVERDE, 2014, p.13).

Analisar os aspectos dos meios de comunicagdo é importante para desenvolver
um pensamento critico sobre esses discursos construidos, difundidos e empregados na

sociedade. Como observa Kellner:

para quem viveu imerso do nascimento & morte numa sociedade de
midia e consumo é, pois, importante aprender como entender,
interpretar e criticar seus significados e suas mensagens. Numa cultura
contemporanea dominada pela midia, os meios dominantes de
informacédo e entretenimento sdo uma fonte profunda e muitas vezes
ndo percebidas de pedagogia cultural: contribuem para nos ensinar
COmMO nos comportar € 0 que pensar e sentir, em que acreditar, o que
temer e o0 que desejar — e 0 que ndo (2001, p.10, apud MACHADO,
2014, p.372).

Dentro da midia, encontra-se o cinema. Dessa forma, o cinema tradicional, assim
como o de animacdo, apdés desenvolverem e aprimorarem a linguagem prépria
conseguem transmitir discursos. Sobre esse aspecto, “é possivel postular que qualquer
arte da representacdo (o cinema é uma arte da representacdo) gera producgdes simbolicas
que exprimem mais ou menos explicitamente, mais ou menos conscientemente, um (ou
vérios) ponto(s) de vista sobre 0 mundo real” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2008, p.61).
Neste sentido, Gregolin afirma que o enunciador, ou seja, quem produz o discurso,
nesse caso o filme, faz com que o enunciatario, quer dizer, a audiéncia, percebam o

discurso como algo verdadeiro e natural. Assim,

h&d um contrato de veridiccdo entre enunciador e enunciatario. Por
isso, 0 enunciador constr6i no discurso todo um dispositivo
veridictério, espalha marcas que devem ser encontradas e
interpretadas pelo enunciatario. Nessas marcas estdo embutidas as
imagens de ambos (0s seus sistemas de crencas, as imagens reciprocas
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etc). Sdo estratégias discursivas, por exemplo, a implicitacdo e/ou a
explicitacdo de contelidos, que constroem o texto por meio de
pressupostos e de subentendidos (GREGOLIN, 1995, p. 19-20).

Os discursos nos filmes sdo construidos e mostram determinados pontos de vista
de acordo com quem o produz, porque “um filme é um produto cultural inscrito em um
determinado contexto socio-historico [...] ndo poderiam ser isolados dos outros setores
de atividade da sociedade que os produz (que se trate da economia, que da politica, das
ciéncias e das técnicas, que, ¢ claro, das outras artes)” (VANOYE; GOLIOT-LETE,
2008, p.54). Assim, a andlise do cinema “leva ao questionamento da cultura e da arte
ndo como criadoras, mas como reafirmadoras ou criticas dos clichés das representacfes
de género e de orientacdo sexual” (LOPES, 2008, p.381).

O filme € resultado de escolhas e de elementos articulados que sdo frutos de
determinadas visdes de mundo, e “constr6i um mundo possivel que mantém relacoes
complexas com o mundo real: pode ser em parte seu reflexo, mas também ser sua recusa
[...] reflexo ou recusa, o filme constitui um ponte de vista sobre este ou aquele aspecto
do mundo que lhe é contemporaneo” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2008, p.56). Além
disso, filmar e montar uma producao cinematogréafica sdo atos de construgcdo em funcéo
de um determinado pensamento, logo, de um discurso, nada € ingénuo ou natural. Como

Jean-Claude Bernardet afirma que:

a classe dominante, para dominar, ndo pode nunca apresentar a sua
ideologia como sendo a sua ideologia, mas ela deve lutar para que esta
ideologia seja sempre entendida como a verdade. Donde a necessidade
de apresentar o cinema como sendo expressdo do real e disfarcar
constantemente que ele é artificio, manipulacdo, interpretacdo. A
histéria do cinema é em grande parte a luta constante para manter
ocultos os aspectos artificiais do cinema e para sustentar a impressado
de realidade (BERNARDET, 2000, p.20).

A partir das inovacdes técnicas foi possivel o aprimoramento da linguagem
cinematogréfica, pois, antes disso, 0 cinema transmitia apenas imagens em movimentos,
assim como analisado anteriormente. “O cinema inaugurou uma era de predominancia
das imagens. Mas, quando apareceu, por volta de 1895, ndo possuia um codigo proprio

e estava misturado a outras formas culturais” (COSTA, 2008, p.17), ou seja, ndo

possuia uma linguagem propria. Charles Musser evidencia que “os primeiros filmes
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eram formas abertas de relato e que a coeréncia narrativa ndo era inerente aos filmes,
mas estava no ato de apresentagdo” (1991 apud COSTA, 2008, p.25).

Segundo Santaella (2008, p.2), a linguagem ¢ um conjunto de “formas sociais de
comunica¢do e de significacdo”, ou seja, ¢ a forma como se passa informagdes, ou
mesmo o discurso. A partir de 1907, a linguagem cinematogréfica foi sendo inserida,
unificada e utilizada, e, assim, “os filmes come¢am a utilizar convengdes narrativas
especificamente cinematograficas, na tentativa de construir enredos autoexplicativos”
(COSTA, 2008, p.27). Essa linguagem propria do cinema é um produto realizado
durante a elaboracdo de um filme a fim de passar e construir significados para quem ira

assistir.

As cenas, 0s objetos, as cores tém significado diante do contexto estabelecido
previamente € ndo apenas sozinhos, porque “os elementos constitutivos da linguagem
cinematografica ndo tém em si significacdo predeterminada: a significacdo depende
essencialmente da relagdo que se estabelece com outros elementos” (BERNARDET,
2000, p.40). Além disso, “quando se articulam a um conteido os componentes
expressivos do filme adquirem uma razao de existir. Um travelling por si s6 nada quer
dizer. Adquire um sentido se acompanha determinado personagem, adquiro outro se
varre determinada paisagem” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2008, p.41).

A criacdo da linguagem cinematografica foi “fruto de uma tentativa organizada
da inddstria de atrair o pablico de classe média e conquistar mais respeitabilidade para o
cinema” (COSTA, 2008, p.28). Essa industrializacdo também se constituiu em uma
solu¢do eficaz para suprir o novo mercado, “as praticas de produ¢do de filmes vao
sendo padronizadas em resposta a necessidade e de satisfazer a crescente demanda dos
exibidores” (COSTA, 2008, p.37) Com isso,

em 1913, a inddstria cinematografica comegou a ganhar
respeitabilidade, dirigindo uma parcela cada vez maior do publico
para teatros luxuosos e mais caros. Poucos anos depois, em 1917, a
maioria dos estldios norte-americanos ja se localizava em Hollywood
e a duracdo dos filmes tinha aumentado de um rolo para 60 ou 90
minutos (COSTA, 2008, p.49).
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Apbs Nascimento de uma Nagdo (1915) e Intolerancia (1916), duas producgdes
de D. W. Griffith, o cinema primitivo, sem linguagem estruturada, tem o seu fim
(BERNARDET, 2000, p.37). Pode-se dizer, assim, que a linguagem cinematografia esta
consolidada e o publico consegue assimilar e entender a mensagem, ou melhor, o
discurso, que as producdes representam e passam. De acordo com Adriana Cursino, as
cenas da primeira obra produzida “sdo ricas em detalhes, closes, diferentes angulos das
mesmas cenas, resultando numa estética nova”, enquanto que a segunda, “aponta para
uma sofisticacdo do seu modelo. O filme dividido em quatro episodios assemelha-se a
uma sinfonia e € um apelo a fraternidade” (CURSINO, 2016, p.4).

3.3 Representacdes, identidade e estere6tipo no discurso cinematogréafico

Como ja dito, o cinema faz parte do conjunto de instituicbes que atuam no
imaginario social e cultural, assim, influencia na formacdo das identidades dos sujeitos
que estao inseridos na sociedade, ja que “a estruturacdo do sujeito se da na imbricacao
entre o imaginario e o simbdlico” (SCHORN, 2011, p.98). Portanto, “o imaginario ¢é
fundamental a constituicdo psiquica, sendo um dos trés pilares constitutivos do sujeito,
assim como o simbdlico e o real. A propria instancia do eu enguanto imagem encontra
Seu apoio no imagindrio” (Idem, p.54). Além disso, o cinema, “deixa no sujeito marca
de uma experiéncia. Tratam-se de duas construgdes em que pensamentos S&0 expressos

por imagens, e sob a forma narrativa” (SCHORN, 2011, p.40).

Dessa forma, o cinema € um dos agentes responsaveis pela representacdo das
identidades de cada individuo, porque: “a identidade surge ndo tanto da plenitude da
identidade que ja esta dentro de n6s como individuos, mas de uma falta de inteireza que
é ‘preenchida’ a partir de nosso exterior, pelas formas através das quais nés imaginamos
ser vistos por outros” (HALL, 2006, p.39). Além disso, “todas as identidades estao

localizadas no espaco e no tempo simbdlicos” (Idem, p.71).

A questdo € que a midia utiliza esteredtipos que inibem uma construcéo positiva
e liberta de discursos machistas, misdginos e homofobicos, porque é assim a visdo
dominante da sociedade. Ademais, “as identidades sdo, ainda, conceitos culturalmente

definidos, pois cada cultura produz identidades individuais e sociais especificas. Essas
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representagcdes incluem as praticas de significagdo e os sistemas simbolicos, que
produzem significados e posicionam os sujeitos” (SILVA, 2009, p.44).

Apesar de ser influenciado, ¢ importante destacar que “o espectador ndo ¢
necessariamente passivo. Ha formas de relacdo que ndo usam necessariamente a
linguagem racional e critica dos cientistas. No ato de ver e assimilar um filme, o pablico
transforma-o, interpreta-o, em fungdo de suas vivéncias, inquicta¢des, aspiragdes”
(BERNARDET, 2000, p.80). Dessa forma, coloca-se um afastamento da teoria
hipodérmica ou dos “apocalipticos” de Umberto Eco retratados na obra Apocalipticos e
Integrados (2001).

O cinema de modo geral, assim como a maioria das instituicbes da sociedade,
representam as minorias de maneira negativa, pois ndo had uma representagédo plural.
Constituindo-se assim, em uma violéncia contra essas pessoas, porque afeta na
construcdo de uma identidade positiva de si mesmo e também inibe opg¢des que as
minorias podem ser, assim, “a diferenga que se associa a igualdade ¢ aquela que permite
a livre expressdo das individualidades, ndo a que aprisiona individuos e grupos em

posigdes estereotipadas” (MIGUEL, 2014, p.77). Assim, como considera Freire,

0s esterettipos, a exemplo de outras categorias, atuam como uma
forma de impor um sentido de organizacdo ao mundo social; a
diferenca bésica, contudo, € que os esteredtipos ambicionam impedir
qualquer flexibilidade de pensamento na apreensdo, avaliacdo ou
comunicacao de uma realidade ou alteridade, em prol da manutencao
e da reproducdo das relagcdes de poder, desigualdade e exploracéo; da
justificacdo e da racionalizacdo de comportamentos hostis €, in
extremis, letais (Seiter, 1986; Sodré, 1992: 113-127; Hall, 1997; Shoat
& Stam, 1994; Cottle, 2000: 2; Pickering, 2001; O’Sullivan et al.
2002: 299-301, apud FREIRE, 2005, p.22).

Além disso, esteredtipos, do grego stereos (rigido) tupos (traco) dizem respeito a
crencas compartilhadas sobre caracteristicas morais, fisicas e psicolégicas que sao
atribuidas a grupos de pessoas levando em consideracao a raca, género e classe social
gue passam a ser estigmatizadas simplesmente por pertencerem a um determinado
grupo. No entanto, ha esteredtipos que sdo aceitos positivamente, sendo os homens,
ricos, brancos e heterossexuais, porque esses que sdo a norma a serem seguidas e quem

foge a essa estereotipia € rechacado e subjugado dentro da sociedade (COSTA, 2013).
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Se “a representacdo social é importante na construcdo da autoimagem visto que
0 individuo sempre busca um lugar de fala na sociedade” (RODRIGUES, 2014;
ARCOVERDE, 2014, p.14), desse modo, quando o0s grupos marginalizados s&o
representados de maneira inferiorizada, cria-se uma identidade desfavoravel sobre si.
Posto que “a identidade estd profundamente envolvida no processo de representacéo.
Assim, a moldagem e a remoldagem de relagdes espago-tempo no interior de diferentes
sistemas de representacdo tém efeitos profundos sobre a forma como as identidades séo
localizadas e representadas” (HALL, 2006, p.71).

Para ir contra essas representacdes deficitarias e estereotipadas das mulheres,

surgiu a teoria feminista do cinema, que sera abordada no préximo topico.

3.4 A critica feminista do cinema

Como dito anteriormente, 0 cinema é responsavel também pela construcdo de
identidade das minorias que por meio de estere6tipos diminuem as possibilidades desse
grupo. Em relacdo as mulheres, a dominagcdo masculina se expressa nessas
representacdes, porque ¢ a visdo hegemodnica da sociedade, sem dizer que, “o
patriarcado se expressa na linguagem, na estética e na lei” (DINIZ, 2014, p.19). O

machismo cinematografico pode:

envolver a idealizacdo das mulheres como seres moralmente
superiores, sua inferiorizagdo como castradas e assexuais, sua
hiperbolizagdo como mulheres fatais terrivelmente poderosas ou,
ainda, apresentar-se como inveja de suas capacidades reprodutivas ou
temor por serem encarnagdes da natureza, da idade ou da morte. O
cinema deixava as mulheres em um beco sem saida (STAM, 2013,
p.194).

Os estere0tipos apresentados “transformam a mulher em objeto, nulificando-a
como sujeito e recalcando o seu papel social” (GUBERNIKOFF, 2009, p.66). Além
disso, segundo Gubernikoff (2009), os estereotipos impostos a mulher funcionam como
uma opressao, porque “ao mesmo tempo que a transformam em objeto (principalmente

quando enderecadas as audiéncias masculinas), a anulam como sujeito recalcam seu

papel social” (Idem, p.68). Para Bourdieu,
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a dominacdo masculina, que constitui as mulheres como objetos
simbdlicos, cujo ser (esse) é um ser-percebido (percipi) tem por efeito
coloca-las em permanente estado de inseguranga corporal, ou melhor,
de dependéncia simbdlica: elas existem primeiro pelo, e para, o olhar
dos outros, ou seja, enquanto objetos receptivos, atraentes, disponiveis
(BOURDIEU, 2011, p. 82).

Segundo Gubernikoff (2009), essas representacdes, amplamente divulgadas pelo
cinema, serviram e servem de modelo para todas as mulheres, o que também é uma
violéncia, porque ndo h& opc¢des para o feminino. Além disso, tais representacdes
servem a sociedade patriarcal, ou seja, 0 dominado € representado como servo do
dominante. Mesmo quando “ha alguma ruptura em seu papel durante o
desenvolvimento do filme, no fim ela voltara sempre para seu devido lugar social e
familiar. Caso isso ndo aconteca, no transcorrer do enredo, serd castigada por sua
transgressao” (GUBERNIKOFF, 2009, p.73).

De acordo com os estudos de Laura Mulvey (1973), baseados na psicanalise de
Freud, as razdes para essa representacdo da mulher devem-se ao medo do masculino a

castracdo, pelo auséncia de pénis nas mulheres. Assim:

0 inconsciente masculino tem duas possibilidades de escapar dessa
ansiedade de castracdo: colocando a mulher em uma posicdo
desvalorizada, de alguém que deve ser salvo ou punido (voyeurismo),
ou, pela completa negacdo da castracdo, substituindo ou
transformando a figura feminina por/em um fetiche (apud MALUF;
MELLO; PEDRO, 2005, p.345).

Além disso, para Mulvey, essa ameaga de castra¢dao ¢ o simbolo de um “status
problematico” das mulheres na sociedade patriarcal. O cinema narrativo quando
explora a transgressao, a ambiguidade e a instabilidade das personagens femininas no
desempenho de papéis diferentes dos de maes e esposas, constroi a “salvag¢do”, por parte
das personagens masculinas, como forma de “restituicdo” as personagens femininas de
uma identidade estavel (maes e esposas), nos termos patriarcais (FILHO, 2012, p. 42).
Nesse sentido, grande parte das princesas produzidas por Walt Disney sdo salvas pelos
principes, ou seja, pelas figuras masculinas como sera analisado no capitulo cinco desta

pesquisa, seguindo, assim, a linha de pensamento que Mulvey exp0s.
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Para ir contra essa opressao de género nas produgdes cinematogréficas, surgiu a
teoria feminista do cinema na década de 1970. Formado por um grupo de estudiosos
britdnicos e estadunidenses. O objetivo era analisar a representagdo da mulher no
cinema. A “teoria feminista do cinema demonstrou que a posicdo das mulheres nos
enredos dos filmes hollywoodianos sempre foi a do outro, nunca o sujeito da narrativa,
e que sempre foram tratadas como objetos do voyeurismo masculino”

(GUBERNIKOFF, 2009, p.65).

A teoria feminista do cinema também teve acdes no cinema de animacgdo. No
Canada, também a partir da década de 1970, mulheres criaram filmes que questionaram

a representagdo feminina na animag&o provando que:

animacdo cinematografica também pode ser um lugar privilegiado de
criacdo, reforco e circulagdo de sentidos, que operam na formacao de
identidades individuais e sociais, de género e sexualidade, bem como
na producdo social de inclusdes, exclusbes e diferengas (SOUZA,
2012, p.49).

Dentre outros exemplos para ir contra a representacdo sobre as mulheres no
cinema, esta o “teste Bechdel” proposto em uma tirinha produzida em 1985,
denominada “The Rule”, pela cartunista Alison Bechdel. De acordo com essa

perspectiva, as regras para assistir algum filme seriam pressupor que:

1) Existe mais de uma mulher na historia
2) Elas conversam entre si
3) Elas falam de algum assunto que nao seja homens
Quando se utiliza essa trés regras para assistir a algum filme provavelmente as

opcdes de producdes cinematograficas diminuam. Apesar disso, o teste ndo propde uma

mudanca ou questionamento real para que a representacdo da mulher seja revista.
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Figura 1:“Teste Bechdel” proposto em uma tirinha produzida em 1985 por Alison

Bechdel.

Os Estudos de Género e feminismos serdo abordados mais amplamente no

proximo capitulo, por isso, ndo sera aprofundado nesse topico. Mas, as discussdes sobre

a teoria feminista do cinema apresentadas aqui serdo a base para a analise das producoes

dos Estudios Disney que esta no sexto capitulo.
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4. Os feminismos como resisténcia contra a violéncia da domina¢do masculina

A mulher conseguiu ter voz a partir do nascimento do movimento feminista que
iria questionar essa ordem machista e patriarcal, que atribuiam a mulher: “o papel mais
submisso, de chefiada, enquanto o homem assume a fungdo protetora, de chefe de
familia e defensor da moral” (PIO; CARVALHO; LOPES, 2014). Antes disso, restava
as mulheres apenas o papel de submissdo, de sexo fragil, de objeto, ou como Simone

Beauvoir, em 1949, teoriza o feminino como o “segundo sexo” na sociedade.

Nesse contexto, em que o sujeito era apenas masculino, a mulher “sé tinha
representacdo no espaco da vida doméstica, onde exercia, inteiramente devotada, a
funcdo de mée e esposa, sem direitos, desejos e vontades. O que significa uma vida
completamente subsumida a uma ordem familiar hierarquizada, onde o0 homem ¢é chefe
¢ donatario daquele territério” (RUBIM, 2001, p.8). Até, porque, “0 grande produto
dessa ideologia ocidental ¢ o dominio do macho branco (simultaneamente o criador da
ideologia e de toda a Historia), aquele que nao ¢é animal, barbaro ou mulher”
(CORDEIRO, 2012, p.25). Como destaca Miguel:

numa sociedade estruturada pela dominacdo masculina, a posi¢cdo das
mulheres ndo é apenas “diferente” da dos homens. E uma posi¢do
social marcada pela subalternidade. Mulheres possuem menos acesso
as posicGes de poder e de controle dos bens materiais. Estdo mais
sujeitas a violéncia e a humilhacdo. O feminino transita na sociedade
como inferior, fragil, pouco racional, ¢ o “outro” do universal
masculino (MIGUEL, 2014, p.102).

A partir dos questionamentos surgidos encabe¢ados pelo movimento feminista, a
busca pela igualdade de género se tornou pauta importante na sociedade. Nessa visao
que trazia “um discurso da militdncia feminina, a mulher, em sua posi¢do de mulher-
militante, desidentifica-se com esse discurso patriarcal, possibilitando o surgimento de
um discurso feminista” (GARCIA; SOUSA, 2015, p. 996).

O discurso feminista empenha-se em construir a mulher como sujeito, logo, ser
uma resisténcia a ideia de que sujeito é apenas 0 homem. Assim, “¢ na praxis da

militancia, no espacgo urbano e no ciberespaco, que a mulher produzira dizeres sobre o
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feminino e fara circular sentidos a que a diz como um sujeito com voz” (GARCIA;
SOUSA, 2015, p. 997). O feminismo visa colocar em cheque a construcdo criada do
papel feminino.

Além do feminismo, a psicanalise criada na década de 1890 por Sigmund Freud,
um medico interessado em achar um tratamento efetivo para pacientes com sintomas
neurdticos ou histéricos, enquanto vertente questionadora das funcgBes sociais vistas
como naturais, trouxe a nocdao de que ser homem ou mulher € uma construgdo social
(ESPELHO, 2009), contribuindo assim “para o nascimento da mulher enquanto sujeito
integralizado, que rejeita atitudes de opressdo, de cerceamento da liberdade e que
reivindica direitos iguais para homens e mulheres, tanto na vida privada, quanto no
espaco publico” (RUBIM, 2001, p.8). E, também, “problematizar essa construgdo de
género é transcender a uma nocao pre-determinada pelo biologico, de modo a entender
0S processos sociais implicados nesse movimento: o papel da mulher ndo é dado, é
constituido por mediag¢des socioculturais” (PIO; CARVALHO; LOPES, 2014).

A histéria do feminismo € também a historia da luta por pluralidades de
questdes. Os objetivos e as visdes foram e sdo ainda debatidos e disputados dentro e
fora movimento, pois, “de fato, os Estudos Feministas se enunciam, desde sua
emergéncia, em multiplas vias, multiplos lugares de producédo e evoluem em diversas
dire¢des” (DESCARRIES, 2000, p.11). Com isso, ndo ha como se falar em uma
universalidade e generalizacdo de ideias dentro dos Estudos Feministas, por isso, esta

pesquisa se utiliza do termo em plural, feminismos.

4.1 As correntes dos feminismos

Pode-se afirmar, assim, que a vertente feminista de pesquisa busca contribuir
para uma “renovacdo dos saberes, a instauracdo da incerteza face a pretensa
objetividade das ciéncias instituidas, a transformacdo das praticas e a formulacdo de
uma visao outra da sociedade” (DESCARRIES, 2000, p.11). Além disso, segundo a
pesquisadora, a intengdo dos Estudos Feministas era “produzir sujeitos-mulheres
autdbnomos, atrizes de suas préprias vidas e do jogo politico, em um processo igualitario

de liberagdo” (Idem, p.12). Neste mesmo contexto Descarries afirma que:
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os Estudos Feministas sdo igualmente e de forma especifica,
procedimentos sociolégicos e metodoldgicos para constituir as
mulheres enquanto categoria social e colocar o sexo/género como
categorias de analise, bem como para desconstruir as representacdes e
0S mecanismos reconstitutivos da divisdo social dos sexos e de outros
sistemas de dominagdo (DESCARRIES, 2000, p.11).

Dentro dessa perspectiva de multiplicidades de viés para 0 movimento feminista,
ela considera que ha trés correntes principais que constituem o corpus teorico que
formam esses Estudos Feministas: a primeira é o Feminismo Igualitario ou Universal,
“que liderou o ressurgimento do movimento nos anos 60 e fomentou a ado¢ao de uma
questao das mulheres; atualmente, continua a fundamentar a acdo de um grande nimero
de organizagdes feministas e de organismos governamentais e sindicais”; a segunda, o
Feminismo Radical, “que ocupa uma grande parte do espago tedrico dos anos 70 e
propde uma leitura feminista das relacdes sociais de sexo nos termos de dominante e
dominada”, a tedrica observa que também ha outras nomenclaturas para esse feminismo
como Feminismo Global ou Feminismo Solidario; e a terceira é o Feminismo da
Feminitude, “que se desenvolve paralelamente as diferentes tendéncias do feminismo
Igualitario e Radical” e visa resgatar visdes sobre as vidas privadas das mulheres com
uma abordagem oposta das outras duas primeiras correntes (DESCARRIES, 2000,
p.13).

O Feminismo Igualitario foi o movimento que teve mais adeptas e ¢ “herdeiro da
tradicdo das suffragettes e dos movimentos antiracistas americanos, reivindicava a
igualdade de direito e de fato para todas as mulheres, em nome do direito inalienavel de
cada individuo a igualdade e a autodeterminag¢do” (DESCARRIES, 2000, p.15).
Segundo essa Vvisdo, a solucdo para acabar com as desigualdades de género seria alterar

as discriminagdes que as mulheres sofrem:

na esfera da educacdo, do trabalho e da politica. Nesta perspectiva, a
palavra de ordem era modificar a socializagdo e a educacdo das
meninas, reformular as tarefas domésticas na familia e favorecer o
acesso das mulheres aos locais de saber e de poder econdmico ou
politico. Tratava-se, em suma, de agir em funcdo de uma
transformacdo das mentalidades e das préaticas familiares e publicas —
e ndo necessariamente os papéis — a fim de que mulheres e homens
pudessem realizar seu potencial como individuos livres e autbnomos
(Ibidem).
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Diferentemente das premissas defendidas pelas feministas igualitarias, o
Feminismo Radical, surgido na década de 1970, ndo acreditava que a mudanca na esfera
geraria o fim das desigualdades de género. O que deveria ser feito era a extin¢do de uma
ordem patriarcal. Nesse sentido, “enquanto as Igualitarias criticavam os papéis em vez
das estruturas, as Radicais reivindicavam a aboli¢do das instituicbes patriarcais para
acabar com o determinismo bioldgico e concretizar seus objetivos libertadores”

(DESCARRIES, 2000, p.17).

Além disso, para 0 Feminismo Radial, “o argumento predominante é que as
mulheres sdo oprimidas e exploradas individual e coletivamente em razdo de sua
identidade sexual” (DESCARRIES, 2000, p.18). Assim, as feministas radicais
colocaram em questdo o carater naturalista e cultural do papel da mulher, que cria uma
subalternidade do feminino. A partir dai, “o Feminismo Radical levou a interpretar-se as
violéncias feitas as mulheres ndo como um problema individual ou psicossocial, mas
como um mecanismo de regulamentacdo social, modo de controle social”
(DESCARRIES, 2000, p.20).

Em oposicdo a essa vertente, surge o Feminismo da Feminitude, no qual,
“encorajadas pelos ganhos substanciais realizados na esfera publica, muitas mulheres
ocidentais revelaram seu desejo de evitar novos sobressaltos que pudessem
desestabilizar sua maneira de ser a dois e de viver sua maternidade” (DESCARRIES,
2000, p.21). Essa corrente do feminismo acreditava que as outras poderiam destruir a
real identidade das mulheres, que é a maternidade, com mudancas drasticas nas relacdes
e também ndo queriam essas mudancas, porque acreditavam que ja tinham o suficiente.
Elas “suspeitam que a insisténcia radical em designar a familia e o maternage como
forma de opressao econémica, sexual e psiquica das mées levara, da mesma forma que o
pensamento racionalista moderno, ao esfacelamento da ética feminina” (DESCARRIES,
2000, p.23).

Além dessas correntes, as diferentes visdes sobre o que € o feminismo
continuam aparecendo. De fato, “assim, ao sabor dos anos, de palavras relativamente
unificadas, o discurso feminista se divide e fragmenta do ponto de vista de suas

intencbes e de suas finalidades” (Idem, p.28). Os Estudos Feministas e mesmo o
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movimento feminista s&o marcados por contradigdes, divergéncias, oposicoes e tensdes,

0 que serviram para gerar:

0 enriquecimento e mesmo a transformagdo dos modelos inicialmente
propostos. Podem mesmo ser vistas como componentes dindmicos do
processo critico multi-dimensional que marcou a evolucdo do
pensamento feminista e nutriu sua ambig&o de teorizar a alteridade, a
diversidade, as desigualdades, através dos multiplos pontos de vista
das mulheres, fazendo do combate pelos direitos das mulheres o
mesmo que de todos os oprimidos (DESCARRIES, 2000, p.31).

Ademais, as feministas afro-americanas, latinas, lésbicas, “acusavam as teorias
feministas de silenciar suas situagdes respectivas e de promover um modelo de liberagédo
pouco adaptado as necessidades das mulheres de condigdes sociais e de culturas outras”

(DESCARRIES, 2000, p.29).

Ja que esses feminismos eram feitos em grande parte por mulheres brancas,
heterossexuais e de classe média de paises desenvolvidos. N&o havia vozes femininas de
outras realidades, elas ndo participavam da criacdo do discurso feminista. Assim,
“feministas negras questionaram os desdobramentos dessa construgdo da identidade da
mulher — e, por consequéncia, de pauta do feminismo — a partir da experiéncia das

brancas” (MIGUEL, 2014, p.85). Dessa forma, as feministas negras:

precisam de um lugar proprio, que permita expressar vivéncias
e demandas que lhes sdo proprias, frutos de formas de
discriminacdo e opressdes cruzadas, e que, a0 mesmo tempo,
faca com que suas perspectivas sejam incorporadas na
plataforma do feminismo em geral (MIGUEL, 2014, p.87).

Mas ndo apenas as mulheres negras precisam de um lugar de fala para demostrar
vivéncias que sO elas passam, as mulheres lésbicas, gays, bissexuais e transexuais
precisam desse espaco. E, também, as mulheres pobres, ja& que para entender a
complexidade do sujeito é necessario analisar essas clivagens sociais em que cada
individuo se encontra. Tentar entender os problemas das mulheres como comuns a
todas, sem levar em conta elementos como raca, classe, renda ou orientacdo sexual,
seria silenciar sobre a multiplicidade de experiéncias especificas que compdem a
condi¢do feminina (MIGUEL, 2014, p.89). Para Bourdieu, “as mulheres continuam

separadas uma das outras por diferencas econdmicas e culturais, que afetam, entre
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outras coisas, sua maneira objetiva e subjetiva de sentir e vivenciar a dominacao
masculina” (BOURDIEU, 2011, p. 112).

4. 2 Os desafios atuais para os feminismos

Nessas diferencgas de vivéncias e de sentir a violéncia e a opresséo da dominagéo
masculina, € que estdo as novas demandas atuais para o feminismo. Atualmente, a
demanda é conseguir abarcar todas as vozes e desigualdades dentro de um discurso
feminista. Segundo Francine Descarries, 0 novo pensamento feminista deve buscar a
pluralidade e ser solidario a todas essas demandas. A pesquisadora acredita que a
questdo envolve também sobre o sentido de “ser mulher, sobre o0 ser com 0 outro ou 0s
outros”, ou seja, questdes sobre identidades sdo 0 centro desse debate para atingir uma
nova possibilidade para a perspectiva feminista que deve ser solidaria e global. Assim,
“aprender umas das outras, apesar da diversidade dos problemas e da necessidade de
solucBes particulares, adaptadas ao contexto” (DESCARRIES, 2000, p.30). E
importante frisar que, apesar de pensar em uma visdo que abarque todas as mulheres, ela
se diferencia do Feminismo Universal, visto que ndo pretende encaixar todas as

mulheres de forma igual.

Os desafios para o feminismo contemporaneo dizem respeito a tentar trazer
solucgdes para as particularidades de cada mulher, mas buscando a igualdade para todas
por meio da empatia, respeito e solidariedade umas com as outras. Além disso, é
formular uma perspectiva de feminismo que abarca as diferencas sendo assim plural e

diversificado, porque:

longe de propor a manutencdo de uma ficcdo homogénea do mundo
das mulheres, a sociologia feminista deve se concentrar na elaboragéo
de métodos e instrumentos conceituais, bem enraizados no concreto e
na historicidade, para melhor pensar a multiplicidade e a
complexidade dos processos sociais sexuados e tentar reconciliar os
objetivos da busca de igualdade das mulheres, com sua recusa de
assimilar-se a norma masculina e com o reconhecimento de uma
identidade social feminina, singular e maltipla (DESCARRIES, 2000,
p.33).

Para a pesquisadora Ana Gabriela Macedo, esse feminismo global que

Descarries conceitua é o pds-feminismo. De acordo com Macedo, o termo engloba a
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multiplicidade de feminismos e, assim, “reconhece o factor da diferenca como uma
recusa da hegemonia de um tipo de feminismo sobre outro, sem contudo pretender fazer
tabula rasa das batalhas ganhas, nem reificar ou “fetichizar” o préprio conceito de
diferenca” (MACEDO, 2006, p.814). No entanto, para Macedo, “vivemos tempos de
feminismos plurais, porém, ndo ainda (e infelizmente, se bem entendido), de pos-

feminismo” (Idem, p.816).

Mesmo diante das conquistas do feminismo e de outras instituicdes como o
direito ao voto, a identidade e o papel na sociedade da mulher continuam
compreendidos como subalternos e menos importantes. Portanto, é necessario enfrentar
0 machismo continuamente, tendo em vista que apesar da mulher poder trabalhar fora
de casa, ela ainda é a grande, as vezes Unica, responsavel pelas atividades domésticas,

ou seja, ndo acabaram as amarras das fun¢6es domésticas exclusivas a elas.

Alem disso, as mulheres ainda tém as amarras da beleza, que Naomi Wolf
(1992) retrata n” O Mito da Beleza: como as imagens de beleza sdo usadas contra as
mulheres. Evidenciando que a cultura dominante cria certos pardmetros para “uma
contra-ofensiva contra as mulheres” (WOLF, 1992, p.16). Ja que “o mito da beleza na
realidade sempre determina o comportamento, ndo a aparéncia” (Idem, p.17). Porque, “a
medida que as mulheres iam exigindo acesso ao poder, recorreu-se a0 mito da beleza

para prejudicar, sob o aspecto material, o progresso das mulheres” (WOLF, 1992, p.25).

E importante lembrar que, além dessa violéncia material criada pelo “mito da
beleza”, quando a mulher conquista cargos importantes precisa se assemelhar ao
homem, posto que o poder pertence apenas a eles. Apesar dos esforcos e ganhos do
feminismo a “matriz de dominacdo de mulheres com longa duracdo, as configuracoes
do regime politico do género, da moral patriarcal e da governanca pela familia tém
permanentes atualizacdes histdricas e sociais que nos cabe compreender e desafiar”
(DINIZ, 2014, p.19). Dessa forma, as mulheres sdo violentadas constantemente em
todas as estruturas sociais, apenas mudando a forma, como e onde essa Opressao

acontece.

4.3 A violéncia simbdlica contra as mulheres
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Mesmo diante de varias correntes, visdes e desafios, a maior parte dos objetivos
feministas atuais visa destruir a ordem patriarcal e acabar com a dominag&o masculina
sobre as mulheres. Essa dominagdo é uma forma de violéncia contra elas, que pode ser
fisica ou simbdlica, no entanto, uma ndo deixa de ser pior que a outra, sdo apenas
diferentes modos de opressdo. Porque, “para a sociedade, a mulher s6 ndo ¢ uma intrusa
se tiver atitudes de submissdo ao discurso dominante patriarcal; se a mulher reagir,
poderé ser vitima de violéncia a qual se baseia na desigualdade de género construida
culturalmente” (GARCIA; SOUSA, 2015, p.1000).

Todas as estruturas da sociedade participam para que a domina¢do masculina,
branca e heterossexual se perpetue, logo, também a violéncia contra quem age em
oposto a essa ordem. Para Pierre Bourdieu, as estruturas de dominagao “sdo produto de
um trabalho incessante (e, como tal, histérico) de reproducéo, para o qual contribuem
agentes especificos (entre os quais 0s homens, com suas armas como a violéncia fisica e
a violéncia simbolica) e instituigdes, familia, Igreja, Escola e Estado” (BOURDIEU,

2011, p. 46).

O estudioso francés considera tambeém que essas estruturas dominantes, regidas,
obviamente, pelos dominadores, aplicam categorias aos dominados que sejam vistas
como naturais, tradicionais e verdadeiras para que eles ndo questionem sua dominacéo,
“0o que pode levar a uma espécic de auto depreciacdo ou até de auto desprezo
sistematicos” desses grupos dominados (BOURDIEU, 2011, p. 46). Dessa forma, sendo

uma auto violéncia contra os dominados.

De acordo com Faleiros (2007), a violéncia de género estrutura-se — social,
cultural, econémica e politicamente — a partir da concepc¢do de que os seres humanos
estdo divididos entre machos e fémeas, correspondendo a cada sexo, lugares, papéis,
status e poderes desiguais na vida publica e na privada, na familia, no trabalho e na
politica (apud MACHADO, 2014, p.379).

A violéncia simbodlica age silenciosamente e, por isso, € mais naturalizada,
porque “a astficia do poder € expressar-se sem anunciar cotidianamente sua poténcia
repressora. 1sso ndo quer dizer que o patriarcado abdique da repressdo”. E, também,

algumas regras do patriarcado para que sua dominacdo seja efetiva ndo sdo anunciadas
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expressamente, tendo em vista que “a sutileza da atualizacdo do poder patriarcal esta
nas pedagogias silenciosas, naquelas que se reproduzem e se movimentam pela

necessidade e pelo desejo da repeticdo” (DINIZ, 2014, p.17).

Nesse sentido, para Bourdieu, a for¢a simbdlica e a violéncia simbdlica sdo
formas de poder que agem profundamente nos corpos, mas ndo é vista tdo facilmente,
porque ““se exerce sobre 0s corpos, diretamente, e como que por magia, sem qualquer
coacao fisica; mas essa magia s atua com o apoio de predisposi¢des colocadas, como

molas propulsoras, na zona mais profunda dos corpos” (BOURDIEU, 2011, p. 50).

Além disso, o0 autor acredita que € totalmente ilusério crer que a violéncia
simbélica pode ser vencida apenas com armas da consciéncia e da vontade, deve ter
uma acdo mais concreta e forte para buscar uma solugdo que atue em todas as estruturas
sociais. O que se explica “porque os efeitos e as condicGes de sua eficacia estdo
duradouramente inscritas no mais intimo dos corpos sob a forma de predisposicoes

(aptiddes, inclinagdes)” (Idem, p. 51). Assim:

sO se pode chegar a uma ruptura da relagdo de cumplicidade que as
vitimas da dominacdo simbdlica tém com os dominantes com uma
transformacdo radical das condigbes sociais de produgdo das
tendéncias que levam os dominantes e sobre si mesmos, o préprio
ponto de vista dos dominantes. A violéncia simbolica ndo se processa
sendo através de um ato de conhecimento e de desconhecimento
préatico, ato este que se efetiva aquém da consciéncia e da vontade e

que confere seu “poder hipnodtico” a todas as suas manifestacoes
(BOURDIEU, 2011, p. 54).

De acordo com a caracterizacao da violéncia simbolica, o dominado participa
também em favor da sua dominacéo, porque “por intermédio da adesdo que o dominado
ndo pode deixar de conceder ao dominante (e, portanto, a dominacdo) quando ele ndo
dispde, para pensa-la e para se pesar, ou melhor, para pensar sua relagdio com ele”
(BOURDIEU, 2011, p. 47). A partir do momento que o dominado age para auxiliar
nessa perpetuacdo de relacdo de submissdo, ele esta sofrendo uma dupla violéncia,
porque acaba naturalizando essa relacdo desigual de subalternidade. Diante disso,

Bourdieu afirma que:

o efeito da dominagdo simbdlica (seja ela de etnia, de género, de
cultura, de lingua etc.) se exerce ndo na l6gica pura das consciéncias
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cognoscentes, mas através dos esquemas de percepcao, de avaliagdo e
de acdo que sdo constitutivos do habitus e que fundamentam, (p.49)
aquém das decisdes da consciéncia e dos controles da vontade, uma
relacio de conhecimento profundamente obscura a ela mesma
(BOURDIEU, 2011, p. 50).

Em uma sociedade patriarcal, “os homens detém o poder de determinar a
conduta das categorias sociais nomeadas, recebendo autorizacdo ou, pelo menos,
tolerancia da sociedade para punir o que se lhes apresenta como desvio” (SAFFIOTI,
2011, p. 115). E diante disso que se legitima a dominagdo e submissdo de género,
situacdo na qual os homens detém o poder e, por isso, justificam a sua superioridade
nessa sociedade.

Como dito anteriormente, essa ordem é mantida e recriada constantemente
atraves de varias instituicdes, cada uma exercendo uma fungéo de controle e ordem, “se
é verdade que a ordem patriarcal de género ndo opera sozinha, é também verdade que
ela constitui o caldo de cultura no qual tem lugar a violéncia de género, a argamassa que
edifica desigualdades varias, inclusive entre homens ¢ mulheres” (SAFFIOTI, 2011, p.

133). Por isso, combater essa ordem socialmente imposta é uma tarefa ardua e longa.

Os efeitos dessa violéncia causada pelo machismo sdo exclusdo, sofrimento e
exploracdo de um género pelo outro. Entretanto, essa situacdo também causa sofrimento
aos homens que ndo cumprem com a funcao estabelecida pela ordem patriarcal. Nesse
sentido, “cabe chamar a atencdo para o fato de que esta violéncia de género praticada

diretamente pelo patriarca ou por seus prepostos pode recair sobre outro homem”

(SAFFIOTI, 2011, p. 117).

Dentre os homens que sofrem com a violéncia da domina¢do masculina, estdo 0s
homossexuais, ja que esse vao contra a heteronormatividade, ou mesmo aqueles que
fogem a conduta viril que se espera de um homem dentro dessa ordem. Assim, é
necessario que o homem também enfrente e questione essa estrutura. Como afirma

Bourdieu:

por em foco os efeitos que a dominagdo masculina exerce sobre os
habitus masculinos ndo é, como alguns poderdo crer, tentar desculpar
os homens. E mostrar que o esforco no sentido de libertar as mulheres
da dominacdo, isto €, das estruturas objetivas e incorporadas que se
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Ihes impdem, ndo pode se dar sem um esforgo paralelo no sentido de
liberar os homens dessas mesmas estruturas que fazem com que eles
contribuam para impo-la (Nota: BOURDIEU, 2011, p. 136).

Por essas estruturas de dominacdo estarem profundamente arraigadas a
sociedade, as mulheres também podem reproduzir discursos e a¢bes que favorecem e
legitimam a dominagdo masculina. A violéncia entre as mulheres ocorre em funcéo da
ordem patriarcal para que nao seja abolida, mas, antes, alimentada, “pois ha, entre os
estudos feministas, a compreensdo de que o patriarcado escraviza mulheres com sua
propria permissdo. E parte da estruturacdo do patriarcado contar com a colaboragéo
daquelas a quem prejudica” (PENKALA, 2014, p.226). Porque, “0 poder simbdlico ndo
pode se exercer sem a colaboragdo dos que Ihe sdo subordinados e que s6 se subordinam
a ele porque o constroem como poder” (BOURDIEU, 2011, p. 52).

Para combater essa violéncia entre as mulheres existe a sororidade, termo que
sera discutido no proximo item. Tendo em vista que “uma das lutas feministas ¢
combater essa inimizade, ndo s6 fortalecendo, mas promovendo a sororidade. Ao
estabelecer essas relagdes de sororidade, as mulheres conseguiriam lutar para eliminar
as formas de opressdo, violéncia e exploracdo que envolver o ‘segundo sexo”
(GARCIA; SOUSA, 2015, p. 1004).

4.4 Sororidade: a irmandade entre as mulheres

De acordo com Ana Penkala, o termo sororidade tem origem no periodo pos-
Medieval, na palavra sororitas (do Latim Renascentista) e do termo em latim para irm4,
soror. Ademais, “nos EUA, muitas freiras ainda usam soror para se designarem com o
mesmo sentido que se usa irm&, no portugués, como sinénimo de freira. Também nos
EUA, as organizacBes femininas de universitarias sdo chamadas sorority como
sinbnimo de sisterhood” (PENKALA, 2014, p.225).

Para além da escrita, a pesquisadora define o significado de sororidade como um
pacto politico e ético de irmandade entre as mulheres que despertam praticas a fim de
preservar e estimular a protecdo, solidariedade e defesa entre as mulheres e, assim,
enfrentar o patriarcado (PENKALA, 2014, p.225).
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Para a jornalista criadora do movimento e do livro Vamos juntas? — O guia da
sororidade para todas, Babi Souza, a “sororidade é a unido e alianca entre as mulheres,
baseadas na empatia e companheirismo, em busca de alcangar objetivos em comum”
(SOUZA, 2016, p.41). O movimento foi idealizado quando Souza estava atravessando
uma praca escura em Porto Alegre, capital do Rio Grande do Sul, e considerou que se
estivesse com mais mulheres se sentiria mais segura. A partir de entdo, 0 movimento

cresceu nas redes sociais e depois a jornalista escreveu o guia.

Apesar de possuir registro nos Estados Unidos, na lingua portuguesa, a palavra
sororidade ndo existe. Para o sentido de irmandade entre as mulheres deve se utilizar a
palavra fraternidade, que vem do latim frater, ou seja, irmdos. Mais um vocébulo da
lingua portuguesa que expressa 0 masculino como Unico sujeito, sendo assim, machista
e silenciador das relagdes possiveis de irmandade entre o feminino. N&ao serve, portanto,

aos objetivos da perspectiva feminista, pois:

a versdo masculina é a que ficou entre nos, afinal de contas, a
sociedade patriarcal nos ensina que relagbes harmoniosas somente sdo
possiveis de se concretizarem entre 0s homens e ndo entre as
mulheres. Desse modo o sentido do termo sororidade necessita ser
resgatado e formas de vivenciar este tipo de relacdo necessitam ser
ensaiadas também durante o trabalho de pesquisa (BECKER, 2015,

p.4).

Da mesma forma que Penkala, Dantielli Garcia e Lucilia Maria Abrahdo e Sousa
consideram a sororidade como “alianca feminista entre mulheres, dimensao ética e
pratica do feminismo contemporaneo” (GARCIA; SOUSA, 2015, p.991). Além disso,
as estudiosas analisam a sororidade como uma experiéncia subjetiva que as mulheres
precisam passar para eliminar todas as formas de opressao, realizadas pela dominacao
masculina entre elas. E, também, “conscientizar as mulheres sobre a misoginia. E um
esforco pessoal e coletivo de destruir a mentalidade e a cultura misogina, enquanto
transforma as relagdes de solidariedade entre as mulheres” (GARCIA; SOUSA, 2015,

p.1003). Pelo fato das mulheres terem relacdes conflituosas:

a propria mulher, as vezes, nido “valoriza” outra mulher. A luta
feminista também é para que isso se efetive, ou seja, ha a tentativa
pelo coletivo de romper com uma forma de violéncia contra a mulher
praticada pela propria mulher, por ndo ter consciéncia de suas relagdes
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de companheirismo com a outra (GARCIA; SOUSA, 2015,
p.1003).

Como destaca Marcia Tiburi, no prefacio do livro Vamos juntas? — O guia da
sororidade para todas, a rivalidade feminina é um mito criado e que é préprio da
ideologia da dominagdo masculina que coloca essa rivalidade como algo naturalizado e
tradicional para manutencdo do poder patriarcal. Ou seja, a unido feminina é um mal
que se precisa evitar para que a ordem continue estabelecida e ndo seja questionada.
Sendo assim, as mulheres naturalmente ndo podem estabelecer lacos de irmandade e

ajuda mutua por serem “eternas” rivais (TIBURI, 2016, p.7).

No mesmo sentido que Tiburi, Souza afirma que “raro € encontrar alguém que
ndo reproduza o discurso de que irmandade mesmo existe apenas entre 0s homens, e
que, nos mulheres ndo temos essa capacidade” (SOUZA, 2016, p.44). Além disso,
“nenhum fator bioldégico nos torna menos capaz que os homens de ser amigas, mas

ouvir e acreditar nisso a vida toda, sim” (SOUZA, 2016, p.53).

A partir do momento em que ocorre o esfor¢co para unir as mulheres e ir contra o
mito da rivalidade feminina, acontece, a0 mesmo tempo, 0 empoderamento feminino
gerado por elas préprias através da pratica da sororidade. Empoderamento vem da
palavra empoderar, que significa conceder ou conseguir poder. 1sso porque, quando a
solidariedade feminina € posta em préatica, as relagdes entre as mulheres, que nem

sempre sdo empaticas, sdo questionadas e assim pode ser transformada.

Dessa forma, enfrentar o discurso patriarcal que coloca a mulher como inimiga
da outra se torna possivel, pois, “quando agimos como se fdssemos rivais perdemos a
forca que poderiamos ter caso usassemos a sororidade para nos empoderar” (SOUZA,
2016, p.53). A partir desses pontos, ela acredita que as mulheres possam questionar as
suas atitudes machistas e de inimizade entre o feminino, e assim, transformar essa

relacdo com a aplicacéo na vida cotidiana da sororidade.

Assim, apds esse questionamento e esfor¢o, a sororidade posta em pratica
permite que as mulheres possam colocar em evidéncia também o feminismo, porque
esse se materializa a partir dessa vivencia solidaria entre as mulheres. Por isso, acaba

potencializando a cultura feminista e enfrenta a dominacdo masculina, logo, da
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violéncia que ela gera. Esse empenho deve ser feito por todas as mulheres, ja que “nao é
uma luta de uma s6 mulher, mas sim de todas, unidas pela sororidade” (GARCIA;
SOUSA, 2015, p.1003).

Além disso, a partir do momento em que as mulheres extinguem a competicao
entre si e assumem uma posicdo de empatia e solidariedade entre elas, ocorre uma
quebra no padrdo criado pela ordem machista, patriarcal, sexista e misdgina, e assim,
uma pode empoderar a outra para que a Opressao e as suas imposicoes e amarras criadas
possam ser destruidas, construindo uma nova ordem e modo de relacionamento entre as

mulheres.

4.5 Amizade e ndo utopia: a critica a sororidade

Apesar de ser uma perspectiva para o combate ao machismo, a sororidade foi
criticada por vezes por algumas pesquisadoras, como foi o caso de Fragoise Collin, na
Franga, para quem o conceito (sororit€) era pensado na “ilusdo da harmonia e da
homogeneidade entre as mulheres, assim como uma iluséo da identidade absoluta entre
o privado e politico” (COLLIN 1983-1984 apud COSTA, 2009, p.13).

Além disso, o termo, muitas vezes, segundo Costa, propde praticas e
sociabilidades femininas, mas sem dizer sobre as relacfes reais e frequentes de conflito
entre as mulheres “ocultando seu antonimo: a pluralidade de relagdes de poder e
dominacdo também presentes nas formas de convivéncia de mulheres com mulheres”
(COSTA, 2009, p.14).

Como ja dito, apesar do termo ndo existir no idioma portugués, diferente dos
guestionamentos abordados pela pesquisadora francesa Collin, a sororidade foi uma das
pautas utilizadas positivamente no Brasil onde, “ao contrario do caso francés, a segunda
onda feminista no Brasil ndo elabora qualquer critica sobre essa metafora, nos termos
feitos por Collin; pelo contrario, as praticas que a alimentam, nos anos 70 e 80 do
século XX, parecem té-la como motivagdo politica” (COSTA, 2009, p.15). A intengdo

entra unir as mulheres em prol de um bem comum.

As décadas de 1970 e 1980 marcaram a segunda onda feminista na América

Latina, sendo que a primeira ocorreu na década de 1910. No Brasil, esse movimento foi
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liderado pela bi6loga Bertha Lutz em busca do voto feminino (GARCIA; SOUSA,
2015, p.994).

Porém, a partir dos anos 90, na terceira onda do feminismo, houve uma
“sororidade interrompida”, posto que, as desigualdades entre as mulheres,
principalmente de classe, forcaram uma critica a sororidade, porque nem todas as
mulheres eram tdo “iguais”, portanto, umas ndo passavam pelas mesmas vivéncias que
outras e ndo havia essa solidariedade de fato, para acabar com essa diferenca e que 0s
privilégios fossem revelados e questionados. “Se, antes, a ‘sororidade’ presumida havia
mobilizado mulheres, desiguais entre si, na busca de igualdade de direitos, ja nos anos

90, entre nos, essa mesma sororidade se mostra” ineficaz. Além disso,

a metafora da “sororidade” dos movimentos, dos anos 80 do século
XX, ndo foi capaz de assegurar as mulheres acessos a direitos iguais
nesse lugar particular — o da satde- onde parecia bastar a identidade
biolégica para fazer reconhecer necessidades sociais comuns a todas
elas (COSTA, 2009, p.22).

E necessério, com isso, que a sororidade também seja vista diante de varias
perspectivas para que ndo caia em um igualitarismo utépico, ou mesmo, cologque as
mulheres como seres somente do bem ou vitimas. Pois, “a inocéncia inicial se apagou.
As vivéncias humanas tém movido aquele processo de tomada de consciéncia e
favorecido a revisao daquelas nossas referéncias” (COSTA, 2009, p.23). Como ressalta

Marcia Tiburi:

nao devemos, contudo, com a critica do mito da rivalidade feminina,
criar o mito da mulher naturalmente compadecida. Como se as
mulheres ndo fossem seres humanos iguais a outros guaisquer, que
experimentam todos os tipos de afetos, dos mais bonitos, como
compaixdo, até os mais odientos e perversos (TIBURI, 2016, p.8).

Essa questdo se assemelha ao primeiro movimento feminista, o Feminismo
Universal, que tinha como visdo que todas as mulheres eram iguais. Atualmente, é
nitido que todos os recortes da sociedade como classe, género, orientacdo sexual e raca
sdo somados no individuo como niveis de opressdes. Ja que, “a ordem das bicadas na
sociedade humana € muito complexa, uma vez que resulta de trés hierarquias/
contradi¢bes — de género, de etnia e de classe” (SAFFIOTI, 2011, p. 117).
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Por conseguinte, a sororidade também deve ser inserida dentro desses niveis de
hierarquia social. Ou seja, mais do que falar na libertagdo da mulher com relacdo a
rivalidade entre elas, deve-se expressar em conjunto qual o lugar de fala de cada mulher
e que a irmandade feminina leve em consideragdes esses aspectos para atingir uma

empatia real e seja efetiva.

Para Bourdieu, a solucdo para de fato extinguir a dominacdo masculina seria

uma ac¢do politica em todas as estruturas sociais, tendo em vista que:

s6 uma acao politica que leve realmente em conta todos os efeitos de
dominacdo que se exercem através da cumplicidade objetiva entre as
estruturas incorporadas (tanto entre as mulheres quanto entre os
homens) e as estruturas de grandes instituices em que se realizam e
se produzem ndo s6 a ordem masculina, mas também toda a ordem
social (a comecar pelo Estado, estruturado em torno da oposicao entre
sua “mao direita”, masculina, ¢ sua “mdo esquerda”, feminina, ¢ a
Escola, responsavel pela reproducéo efetiva de todos os principios de
visdo e de divisdo fundamentais, e organizada também em torno de
oposicBes homologas) podera, a longo prazo, sem ddvida, e
trabalhando com as contradi¢des inerentes aos diferentes mecanismos
ou instituicbes referidas, contribuir para o desaparecimento
progressivo da dominacdo masculina (BOURDIEU, 2011, p. 139).

Dessa forma, é necessaria uma acao conjunta de todas as ordens sociais para que
a dominacdo masculina e todos os seus mecanismos sejam abolidos e, assim, as

mulheres e todos o0s seres subjugados pelos homens sejam libertos dessas amarras.

O proximo capitulo ird trazer como que Walt Disney foi importante agente
influenciador na construcdo da identidade feminina durante anos e que até hoje
permanece. Além disso, serd abordada a relevancia do conto de fadas dentro da

narrativa de princesas da Walt Disney Studios.
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5. A influéncia de Walt Disney e dos contos de fadas nas produg¢des do cinema de

animacao

Walt Disney Studios e 0s contos de fadas estdo interligados, porque a maior
parte da producédo cinematografica dessa empresa visa recontar as estorias baseadas em
princesas, bruxas, filhos 6rfaos, principes, enfim, personagens essencialmente de contos

de fadas.

Como a producdo de filmes com enredos de contos de fadas é mais conhecido e
amplamente divulgado, é facil encontrar pessoas que assistiram primeiro a recriacdo da
estéria de uma obra e somente depois leu ou conheceu o livro que deu origem a

narrativa do filme.
5. 1 A relevancia de Walt Disney e sua empresa

Além dos aparatos tecnologicos e dos atores, ja mencionados no terceiro
capitulo, importantes para o desenvolvimento do cinema tradicional e a animacao
cinematogréafica, devemos destacar o estadunidense Walt Disney (1901-1966). Ele foi,
sem davida, um dos agentes primordiais e de destaque para o avan¢o da animagéo

cinematogréafica mundial.

Walter Elias Disney nasceu no dia 5 de dezembro de 1901, em Chicago nos
Estados Unidos. Ele foi o quarto dos cinco filhos de Flora e Elias Disney, que viveram a
maior parte de sua infancia na fazenda de sua familia em Marceline, Missourim. A
relacdo que tinha com o pai era de conflito, de acordo com Alan Parma (2008), Elias
Disney era severo com os filhos e ndo aceitava falhas e frequentemente castigava-os

com agressoes fisicas.

No entanto, diferente da relacdo com o pai, Walter buscava conforto com o
irmdo mais velho Roy O. Disney, que futuramente seria 0 seu socio. Disney passou a
nutrir um sentimento de 6dio pelo pai, e acabou saindo de casa aos 16 anos e foi
trabalhar na Cruz Vermelha durante a Primeira Guerra Mundial (PARMA, 2009, p.508).

Apos esse periodo, Disney foi morar com Roy em Nova York. Comecou a
trabalhar para a Kansas City Ad, “uma pequena produtora de curtas animados exibidos
nos cinemas locais. La, trabalhou com seu antigo amigo e futuro parceiro de negdcios,

Ub Iwerks” (PARMA, 2009, p.508).
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Em 1923, Disney e Roy se mudaram para Hollywood e alugaram um
apartamento e, assim, os irmaos Disney e mais Ub Iwerks, criaram a companhia Disney
Brothers Studio. Mas, em 1924, por sugestdo de Roy, a empresa passou a se chamar de
Walt Disney Studios. Ela focava, inicialmente, na producdo de curta-metragens de
animacéo (Thomas, 1969, apud FOSSATTI, 2011, p. 34).

De acordo com Fossati, “o personagem ‘Oswald’, comercializado pela
Universal Studios, foi 0 personagem precursor das animagdes de Disney. Entre 1927 a
1928, foram produzidos aproximadamente 28 curta-metragens animados para o0
estadio”. Além disso, “o império de Walt Disney, na época ainda incipiente, enraizava-
se apoiando em sua atitude de persisténcia, dedicacdo e determinagdao” (FOSSATTI,

2011, p. 34).

Até que, em 1937, Disney focou esforcos para a realizacdo de seu primeiro
longa-metragem de animagéo: Branca de Neve e 0s sete andes. “A transformagdo dessa
notdria histéria dos Grimm em um filme de animacdo revelou-se pioneira, abrindo
caminho para uma nova era — a de contos de fadas animados” (CASHDAN, 2000, apud
FOSSATTI, 2011, p. 38).

A producéo foi um sucesso. Com isso, Disney abria espago para deixar um dos
grandes legados, as princesas dos contos de fadas. Entre 1937 e 1970, foram lancados
15 filmes de animacéo de longa-metragem. Desse modo,

com o0 sucesso comercial da producdo, Disney reafirmava seu
interesse no cinema de animacdo, desenvolvendo novos e potenciais
projetos. Os sucessivos longa-metragens de animacao consolidavam-

se como carros-chefe de Disney, responsabilizando-se pelo sucesso
financeiro do estadio (FOSSATTI, 2011, p. 39).

ApO6s mais de 42 anos de trabalho, em 15 de dezembro de 1966, Walt Disney
faleceu, depois de ter sido internado com graves problemas no coracdo causados pelo
Seu uso excessivo de nicotina e alcool, deixando o estidio mdos de Roy Disney
(PARMA, 2009, p.508).

Segundo Fossati, Disney conseguiu alavancar o género de animacgdo com dois
conceitos importantes: imaginacdo e fantasia, sendo até hoje as bases para qualquer
producdo do género e também tornou a animacdo hiper-realista. “Independente da

técnica de animacdo, tradicional ou digital, os paradigmas de Disney preservam-se
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como importantes referenciais das producdes atuais” (FOSSATTI, 2011, p. 33). A
pesquisadora considera que:
0 estilo Walt Disney continua a inspirar a animagdo mundial,
consolidando suas obras como marcos referenciais. Sua técnica,
estética e sensibilidade para dar vida a suas criagBes perpetuam-se por

geracgOes, abrindo espago para a vivéncia individual de fantasias
inusitadas, sob um corpo comum (FOSSATTI, 2011, p. 27).

Para Wells (1998), os desenhos criados pelos estidios Disney conseguiram
consolidar uma nova estética em que o design, 0 contexto e a agdo seriam
correspondentes aos filmes com atores, ou seja, realistas. Para isso, as personagens, 0s
objetos, os ambientes, 0s movimentos e 0 comportamento do corpo deveriam estar
sujeitos as leis fisicas do mundo real, assim, como também o som deveria se adequar
(WELLS, 1998 apud LIMA, 2012).

As tramas utilizadas nas producdes Disney sdo “geralmente, adaptacdes de
obras famosas e de grande aceitacdo popular, sendo introduzidos nelas personagens e
musicas proprios que auxiliam o desenrolar da narrativa” (PARMA, 2008, p.400).
Muitas dessas obras, todas que serdo analisadas nesse estudo, sdo baseadas em contos
de fadas. No entanto, como essa passagem da historia escrita para encaixar no padrao

estabelecido por Disney perdem-se elementos, como destaca Alan Parma:

caracteristicas préprias dos contos de fadas (que por incrivel que
pareca tém, geralmente, finais tristes) e dos romances (que tendem a
um final tragico também, com a morte de Vvarios personagens) sdo
alteradas para atingir um publico proprio, o infantil, com objetivos

proprios, o entretenimento, a diversdo (PARMA, 2008, p.403).
Quando a Walt Disney Studios mistura as caracteristicas narrativas dos contos
de fadas para o cinema, consegue trazer duas vezes 0 encantamento para o espectador,
porque reine a magia propria do conto de fadas com a do cinema. “A maneira como os
acontecimentos sdo apresentados nas historias interfere no sentido e na significacao
emocional emergentes”, assim como acontece com o filme tradicional, o0 modo como o
personagens vao aparecendo e interagindo, o espectador é atingido, porque “as
narrativas dos contos de fadas, envoltas por herois, principes e princesas, apropriam-se
de novas possibilidades do Ser envolvendo o emocional do leitor/espectador em suas

jornadas” (FOSSATTI, 2011, p. 68-69).
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Diferente dessa visdo, o psicologo Bettelheim acredita que as versbes dos
contos de fadas criadas pelos filmes sdo negativas, porque s&o representacGes
“amesquinhadas e simplificadas, que amortecem os significados e roubam-nas de todo o
significado mais profundo”, além disso, ele considera que as produgdes transformam os
contos de fadas em diverséo vazia (BETTELHEIM, 1980, p.32).

5.2 As transposicédo dos contos de fada para o cinema de animacéo

Como dito, grande parte das narrativas utilizadas para as criagdes da Disney
advém da transposicdo dos contos de fadas para os filmes. Os contos séo formas
narrativas de ficcdo baseadas em estorias orais contadas. Mas, no final do século XVII,
Charles Perrault (1628 — 1703), na Franca, uniu os contos de fadas e editou para a
audiéncia da corte do rei Luiz X1V (1638 — 1715) (FARIAS; RUBIO, 2012, p.1).

De acordo com Fossati, “a forma conto ¢ uma das trés possibilidades de
estrutura do género narrativo ficcdo, as outras duas sdo novela e romance. O conto da
visibilidade a uma experiéncia significativa e condensada da vida dos personagens
através da efabulacdo”. Para a pesquisadora, 0s elementos do maravilhoso que formam
o conto “permite a satisfacdo moral e a seguranca barrada pela imoralidade da
realidade” (FOSSATTI, 2011, p. 65).

As estorias baseadas nos contos de fadas nas producgdes dos estddios Disney,
apesar de fantasiosas, fazem parte dos discursos da sociedade e sdo representacoes de

conceitos que fazem parte do imaginario coletivo. Dessa forma,

o real e a fantasia se imbricam. O real, o social e o ideologico
inspiram a fantasia, construindo um mundo ficcional representado
pela transformacdo de significagdes sociais inconscientes do autor.
Carregada por presencas, as producdes injetam no espectador
acontecimentos belos, extraordinarios e intensos, resgatando vivéncias
e dando um novo tom ao espetaculo (FOSSATTI, 2011, p. 71).

Aléem disso, os contos de fadas, assim, como o0 cinema, como dito
anteriormente, fazem parte do mundo simbdlico e do imaginario, formam, criam e
constroem e reproduzem arquétipos e esteredtipos, assim, “torna-se possivel perceber
que ndo nos dado outro poder, sendo o de assumir o real através da cultura do
imaginario”. Dessa forma, 0s contos e, a producdo cinematografica que usam eles como

base para narrar acontecimentos, por agir no imaginario, interferem na identidade,
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porque “a imagina¢do ¢ um instrumento fundamental de elaboragdo e construcdo da

nossa identidade” (FARIAS; RUBIO, 2012).

Portanto, podemos considerar essas narrativas como “excelentes veiculos para
a transmissdo de valores, porque ddo contexto a fatos abstratos, dificeis de serem
transmitidos isoladamente” (FARIAS; RUBIO, 2012, p.5). Sendo esses valores da
classe dominante, como mencionado previamente, que considera a mulher submissa, ou
seja, exclui ou oprime as pessoas que ndo fazem parte do discurso hegemédnico, que
“tém um efeito disciplinador capaz de gerir estratégias educativas que normatizam o que
¢ permitido pensar, falar ¢ fazer” (FERREIRA, 2015, p. 17). Nesse sentido, para
Calado,

os contos de fadas, pela sua maneira de se reportar as bruxas, serviram
como excelente material para elaboracdo de regras de pensamento e
condutas do imaginario contemporaneo que reforcam a subserviéncia
das mulheres. Isto se deve, talvez, ao fato dos contos serem parte mais
presente no universo feminino do que no masculino, tanto pela sua
narracdo e transmissao, como pelas personagens, que, freqientemente
estdo como protagonistas, e também pelas ouvintes (CALADO, 2003,

p-4)
A partir da pesquisa sobre a relacdo entre os contos de fadas e o imaginario
infantil na construcdo da identidade das criancas em Os Contos de Fadas: a Leiturae a
Construcdo do Imaginario Infantil, das pesquisadoras Maria Elizabete Souza Couto e
Gleisy Vieira Campos, podemos perceber como essas narrativas afetam as identidades
das criancas de acordo com o recorte social de classe, raca e género. O estudo foi feito

com criancgas entre cinco e seis anos de uma creche na cidade de Itabuna, na Bahia.

As pesquisadoras convidaram os alunos para dramatizarem a historia da Branca
de Neve e os Sete Anbes. Duas meninas desejavam ser a Branca de Neve, Paula
(branca) e Geisa (negra), todos 0os homes das criancas sao ficticios. Com a disputa, as
pesquisadoras questionaram as criangas sobre quem deveria ser a personagem, e grande
parte das criancas responderam que Paula que deveria ser. Segue o dialogo transcrito

no estudo:
Pesquisadora: “Por que Geisa ndo pode ser?”
Rodrigo: “Tem que ser branca”
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Pedro: “Geisa ndo ¢ branca”

Rodrigo: “Paula ¢é branca e Geisa ¢ preta”
Marcos: “Porque Geisa ¢ feia”

(COUTO; CAMPOS, 2009, p.10).

Pode-se perceber, por meio desse didlogo, como as criangas reproduzem 0s
discursos dos contos de fadas e também das producdes de animacgdo cinematogréaficas.
Dessa forma, apenas pessoas que representam e fazem parte do discurso hegemdnico
sdo incluidos, enquanto quem é diferente dessa norma é excluido. Esse discurso ja €

construido a partir da vivéncia de criancas com apenas cinco e seis anos de vida.
Sem conseguir ser a Branca de Neve, Geisa representou a madrasta. Mas,

diante do espelho tinha dificuldade em olhar-se e dizer a mais célebre
frase: “Espelho, espelho meu, existe alguém mais bela do que eu?”
[...] Ao expressar a famosa frase, foi como se estivesse questionando
sua propria beleza, confrontando assim o fato de ser, ou ndo ser uma
crianca bonita (COUTO; CAMPQS, 2009, p.10).

Com isso, as pesquisadoras puderam observar que Geisa “comecava a construir
significados caracterizadores de uma posicdo identitaria, pois é diante do confronto
entre os diferentes e nas diferengas que esses significados sao construidos”. Além disso,
ela “estd no processo de constru¢cdo de uma identidade historica, cultural e socialmente
negada, outras criancas parece que ainda negam sua personalidade em contextos
diversos” (COUTO; CAMPOS, 2009, p.11).

Da mesma maneira que as meninas negras sdo excluidas desse processo e
sofrem essa violéncia, acontece com o mito da rivalidade feminina, ou seja, que as
mulheres ndo podem ser verdadeiramente amigas uma das outras, porque como exposto
antes, hd um discurso hegemdnico que prega gque a amizade verdadeira sO existe entre
0s homens. As producdes filmicas quando abordam a relagdo entre as mulheres muitas
vezes apenas representam essa inimizade, reforcando, assim, a impossibilidade de uma

amizade feminina.
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O proximo capitulo ird mostrar por meio da analise como que € representada
essa rivalidade feminina nos filmes escolhidos. A metodologia utilizada é a anélise do

discurso.
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6. Analisando as relacgdes femininas nas narrativas de princesas

Grande parte das representacdes femininas nos contos de fadas sdo princesas,
fadas ou bruxas, que estdo presentes também nas produgdes de Walt Disney. Apesar
desses trés esteredtipos, a maioria das meninas se identifica com as princesas e deseja
ser uma delas, por conta dos desfechos ruins reservados as bruxas ou madrastas.
Evidenciando assim, uma das formas principais de caracterizar como uma “mulher deve
ser” na sociedade. Como destaca Ferreira, “as princesas sdo o primeiro exemplo que
meninas querem imitar — um ideal impossivel, com sua juventude, cinturas

extremamente finas e cabelos sempre impecaveis” (FERREIRA, 2015, p. 9).

Apo6s a criacdo da primeira princesa, Branca de Neve, a Disney criou mais
doze, que sdo: Cinderela (1950); Aurora, de A Bela Adormecida (1959); Ariel, de A
pequena sereia (1989); Bela, de A Bela e a Fera (1991); Jasmine, de Alladin (1992);
Pocahontas (1995); Mulan (1998); Tiana, de A Princesa e o Sapo (2009); Rapunzel,
de Enrolados (2010); Merida, de Valente (2012); e Elsa e Anna, protagonistas de
Frozen (2013). Para contextualizar as personagens, as sinopses podem ser vistas no

anexo dois desta pesquisa junto com uma figura com todas as princesas.

As personagens foram sendo modificadas durante o passar do tempo, em
funcdo da influéncia das conquistas das mulheres por meio do movimento feminista.
Dessa forma, assim como na vida real, as personagens também foram tendo mais espaco
de fala como sujeito. Para evidenciar isso, esta pesquisa, assim como Breder, Ferreira,
Draeger, dividiu as princesas em classicas, rebeldes e contemporaneas, porque aléem de
facilitar a compreensdo cronoldgica do surgimento de cada producdo, demonstra a

ascensao da mulher na sociedade.

As analises a seguir foram feitas a partir da analise do discurso, focando na
relacdo entre as personagens principais e outras mulheres, que fazem parte da trama. A
partir da observacdo foi possivel perceber como as produgdes das princesas da Disney
representam a relacdo feminina, procurando entender se os filmes pdem em evidéncia o
mito da rivalidade entre as mulheres, como forma de dominacdo masculina que afasta as

mulheres e as impede de exercerem a sororidade, logo, de serem empoderadas.

6.1 Analise das princesas classicas (1937 — 1959)
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As princesas cléssicas sdo representadas por Branca de Neve, Cinderela e
Aurora. Essas producdes refletem uma cultura que determina para a mulher apenas o
ambito doméstico, quer dizer, privado. Ela ndo deve ter voz, espago na sociedade e nem
ser dona de sua propria vida e escolhas. Porque é considerada indefesa, fragil e passiva,

por isso, precisa ser amparada e legitimada por um homem.

Tanto é que, nas duas primeiras producées, o principe nem sequer tem nome, ja
que o importante é existir a figura masculina, resultado de uma sociedade patriarcal.
Elas sdo princesas passivas e belas que esperam por um principe para salva-las. Os
desejam antes mesmo de aparecerem fisicamente, pois sonham com eles. Revelando,
assim, que as mulheres precisam de uma figura masculina para serem felizes e se

tornarem sujeitos legitimados.

Além disso, todas as trés princesas possuem relacdo de rivalidade com outra
mulher, podendo ser madrasta ou bruxa, que assume 0s aspectos opostos delas, sendo
mulheres ambiciosas, que se importam apenas com a beleza exterior, mais do que
interior, invejosas, perigosas, maldosas, ciumentas, e que, acima de tudo, sdo donas de

suas préprias vidas, ou seja, ndo passivas.

Portanto, as producdes colocam as personagens como divergentes, ou seja, traz
a dualidade dos esteredtipos femininos para fortalecer a rivalidade entre elas. Além

disso, expde um modelo de mulher a ser seguido, enquanto o0 outro deve ser rechacado.

6.1.1 Branca de Neve e 0s Sete Andes

Em Branca de Neve, ha uma relacdo forte de rivalidade feminina, sendo ela o
cerne da trama, a estoria toda se desenvolve a partir dessa inimizade, inveja e
competicdo entre as mulheres. A rainha, que é a madrasta de Branca de Neve, tenta

maté-la porque o espelho magico diz que a princesa é a mais bonita.

O filme apresenta apenas Branca de Neve e a rainha como mulheres, os outros
personagens sao figuras masculinas ou animais da floresta. Realcando a relacdo de
inimizade entre as mulheres nessa producdo, ja que nem a rainha e nem Branca de Neve
tém amigas ou qualquer relacdo feminina positiva, sendo a dualidade feminina a Unica

representacdo. Ndo ha nenhum tragco de empatia ou irmandade entre as duas.
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Todo dia a vaidosa rainha consultava o espelho para saber quem era a mais
bela até que um dia o espelho respondeu que era Branca de Neve, o que ndo agradou a
madrasta, que decide matar a enteada, evidenciando que ndo ha nenhuma relacdo
amorosa ou empatica entre as duas, muito menos de sororidade. Assim, nenhuma
mulher pode empoderar a outra, hd uma retratacdo da violéncia por parte da mulher
contra outra, logo, uma forma de manutengdo do patriarcado e do mito da inimizade
feminina. Quando a prética dessa violéncia € feita pela rainha contra a princesa, ela
também comete uma violéncia contra si como mulher. Além disso, a rainha esta presa

ao mito da beleza, sofrendo mais uma vez da violéncia do patriarcado.

A rainha pede para o cagador matar a princesa no bosque. No entanto, ele ndo
consegue cometer 0 assassinato e pede para que ela fuja dizendo sobre a rainha: “Ela ma
invejosa e ninguém pode deté-la”. Nessa frase, fique evidente que Branca de Neve por
ser boa ndo deveria morrer por uma rivalidade feminina. Ele manda Branca de Neve
fugir para bem longe. A princesa obedece e assim comeca a cena dela com dificuldades
e assustada na floresta fugindo de sua madrasta. Demostrando que mesmo nao

morrendo, a rainha praticou uma violéncia contra ela.

Até que ela comeca a chorar e aparecem alguns animais na floresta, que sdo
inofensivos, e Branca de Neve diz: “Me desculpe, eu ndo queria assustar vocés, mas se
soubessem 0 que eu passei, tudo porque eu tive medo, estou muito envergonhada pelo
que fiz. O que fazem quando levam um susto?”. Com isso, a princesa se mostra passiva,

mesmo estando em apuros.

Os animais levam a menina para a casa dos andes. Ao chegar, ela diz “Que

",

belezinha, parece casa de boneca. Eu gosto daqui!”. Ela considera que a casa ¢ de
criangas e reclama da desorganizagdo ¢ sujeira. “Olhem s6 para essa lareira coberta de
po, olhem teias de aranha. Oh meu Deus, que montao de pratos sujos”, observa ela se
dirigindo aos animais. “Acho que nunca varreram o chdo, a mée deles devia, ah... talvez
nao tenham mae... sdo Orfaos, pobrezinhos!”, pode-se perceber claramente que o papel
para a limpeza doméstica deve ser da mulher, porque como homens e 6rfdos essa funcao
ndo sdo atribuidas a eles. Por isso, Branca de Neve se responsabiliza a limpar a casa,
sofrendo mais uma violéncia do machismo, mesmo ndo existindo presenca fisica

masculina, devido ao poder simbolico conceituado por Bourdieu.
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As 17h, os sete andes: Mestre, Atchim, Zangado, Feliz, Dengoso, Soneca e
Dunga voltam para casa. Ao encontrar Branca de Neve dormindo em suas camas, ndo a
matam por conta de sua beleza. O Unico ando que € contra a permanéncia dela €
Zangado que diz: “As mulheres sdo falsas e cheia de sortilégio”, expressando uma

violéncia direta e, até mesmo, um discurso de 6dio contras as mulheres.

A princesa acorda e se apresenta aos andes, logo, eles percebem que ela é a
princesa. Ela pede para ficar, porque sendo a sua madrasta ird mata-la. Eles falam que a
rainha é malvada, uma bruxa e feiticeira. Os andes definem a rainha com adjetivos
pejorativos, mas Branca de Neve é elogiada, porque além de sua beleza, ela limpou e
cozinhou para eles e continuara fazendo. Novamente, a rivalidade e dualidade feminina
sdo expostas e reforcadas, mostrando qual exemplo de mulher deve ser seguido.
Portanto, decidem deixar Branca de Neve ficar na casa.

Logo depois, aparece a cena que o espelho revela a rainha que Branca de Neve

continua sendo a mais bela e que ndo morreu, conforme dialogo abaixo:

Espelho magico: Branca de Neve ainda vive é a mais bela entdo. E o coragdo de um

bicho que esta em vossa mao.
Rainha: Coracdo de um bicho? Entéo fui traida.

A partir de entdo, ela esquematiza outro plano para matar a princesa. “Entao,
eu irei eu mesma a casa dos andes num disfarce tao perfeito que ninguém vai suspeitar”,
diz a rainha. Ela decide se transformar em idosa e envenenar uma maca. A cena que se
segue ¢ a madrasta se transformando e antes de tomar a por¢ao magica grita: “Agora

comega o teu sortilégio!”.
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Figura 2: A madrasta de Branca de Neve prepara a por¢do magica.

Ao terminar ela complementa: “Um perfeito disfarce! E agora uma morte
muito especial para alguém tdo bela”. Sdo frases de 6dio que uma personagem mulher

exp0Oe sobre outra, mais uma vez uma dupla violéncia.

Figura 3: A madrasta da princesa com disfarce e macé envenenada.

Apos fazer o feitico da macd envenenada, a rainha, agora transformada em
idosa, profere mais um discurso de 6dio e competi¢do contra Branca de Neve: “Quando
ela morder a tenra casca para provar esta macd, sufocara, paralisara, entdo eu serei a
mais bela”. Mas ha um antidoto, em que a vitima, ao receber o primeiro beijo de amor
despertara. No entanto, ela ndo considera isso, ja que declara: “Nao receio isso, 0s andes

achardo que ela esta morta e sera sepultada viva”.
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Ela segue a casa dos andes para completar o plano de assassinar Branca de
Neve e se tornar a mais bela. A rainha deseja matar a princesa em funcdo do mito da
beleza. Entdo, a rivalidade se torna materializada em um esquema mortifero. Ou seja,
além do filme ndo retratar a solidariedade entre as mulheres, reforca a inimizade e até

um possivel assassinato.

A Bruxa chega a casa dos andes e assusta Branca de Neve ao se aproximar da

janela dizendo: “Vocé esta sozinha, meu bem?”.
Branca de Neve: “Eu estou sim, mas”.

Bruxa: “E os homenzinhos ndo estdo?”
Branca: “Ndo eles ndo estdo”.

Bruxa: “Fazendo torta?”

Branca: “Sim, torta de péssegos”.

Bruxa: “A torta de maga é que fazem os homens ficarem com agua na boca. Uma torta

feita com magds como esta”.
Branca: “Parece deliciosa”.
Bruxa: “E ¢, vocé deveria provar querida! Quer provar? Vamos. Vamos, pode provar.”

A Bruxa, ao perguntar se 0s anGes ndo estdo em casa, expde mais uma vez a
fragilidade da mulher, porque considera que se ndo ha um homem ela esta indefesa, ndo
representa a mulher como segura de si sem a presenca masculina. Essa cena € o retrato

de uma sociedade que diminui a mulher.

Esse é o primeiro dialogo entre as duas durante o filme. Durante o filme, o que
aconteceu foi uma falando indiretamente sobre a outra, ou mesmo outros falando delas
como nas cenas em que o cacador e os andes descrevem a rainha, porque antes nao

existiu espaco para as vozes delas com elas proprias.

A rainha disfar¢cada também considera que a torta deve ser feita com maca para
deixar 0os homens com agua na boca, mais uma vez a vontade do homem é mais

importante que a da mulher, pois ela deve agradar a ele e ndo a si.
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Dentro da casa, a conversa continua: “e porque vocé foi tdo boa com a
vovozinha eu vou contar um segredo a vocé, esta aqui ndo € como as outras é uma maca

miraculosa”, diz a bruxa.

o ‘

A \ .
Figura 4: A madrasta e Branca de Neve, primeiro dialogo do filme.

Branca: “Miraculosa?”

Bruxa: “E, és6 prova-la e todos os seus sonhos se realizardo”.
Branca: “Verdade?”

Bruxa: “E, querida! Agora faca um pedido e dé uma dentada”.

Branca de Neve finalmente faz o pedido, que é ser feliz para sempre em um
castelo com um principe, e morde a macga. “Agora eu sou a mais bela de todas!”, grita a

bruxa.

Figura 5: Branca de Neve desmaia apds morder a maca envenenada.
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Os bichos, amigos de Branca, avisam aos andes e eles saem correndo para
salvar a princesa, mas nao chegam a tempo. Correm atrds da bruxa e ela cai de um
penhasco apds um raio a atingir. Assim, o plano para matar a princesa acaba matando-a
também, todas as mulheres do filme estdo mortas nesse momento. Portanto, além da
rivalidade feminina inibir o empoderamento das mulheres, ela as matam. Caso a
sororidade tivesse sido colocada em prética, provavelmente nenhuma personagem teria

esse desfecho.

Figura 6: Morte da madrasta.

Diferente do que pensava a rainha, os anées nao enterram a menina, por conta
de sua beleza. Assim, a beleza, mesmo quando a mulher que a possui esta morta, tem
mais relevancia que propria mulher como ser. Ou seja, a beleza se sobrepde a ela estar
viva e ser detentora dessa beleza. E nitido que a beleza de Branca de Neve ndo a
pertence e sim ao patriarcado. “Ela era tdo linda em seu sono de morte, que os andes

ndo tiveram coragem de enterra-la”, diz o narrador em voz off.

O principe que aparece no inicio do filme volta a cena final para despertar
Branca de Neve. Mas é importante destacar que ele ndo sabia que o beijo iria a acabar
com o feitico, entdo, pode considerar esse ato como necrofagia, ja que a princesa estava
morta. Mais uma vez a mulher é objetificada, a beleza dela é o que importa e mesmo

morta pode ser violada.

O principe a beija e logo em seguida ela desperta. Todos celebram e ela vai

embora junto com o principe no cavalo branco, depois de se despedir e beijar todos os
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andes. N&o h& nenhum dialogo entre Branca de Neve e o principe, € mesmo assim,
seguem para o castelo dele, o que representa outra violéncia, porque deixa claro que ela

s0 € sujeito e feliz com um homem ao lado.
6.1.2 Cinderela

Cinderela, da mesma forma que Branca de Neve, tem a sua madrasta como
inimiga. Além disso, as suas irmas tambem a tratam mal. Mas, diferente de Branca de
Neve, ha uma Unica mulher com quem ela tem contato e que lhe ajuda: a Fada
Madrinha. Porém, essa Ultima relacdo é pouco evidenciada durante o filme, por isso,
ndo consegue ser suficiente para trazer uma mudancga na representacdo de sororidade
feminina nas producdes cinematograficas de animacdo dos Estudios Disney. Além

disso, a Fada Madrinha é um ser magico em forma humana e ndo uma mulher comum.

O filme comega com a voz da narradora em off contando a historia de

Cinderela;

“No majestoso castelo vivia um senhor viuvo com a filha, a menina Cinderela, apesar
de ser pai devotado e de dar a filha todo o luxo e conforto, ele sentia que faltavam a
menina carinhos de mée. Por isso, resolveu se casar de novo escolhendo para esposa
uma senhora vitva que tinha duas filhas da mesma idade que Cinderela. As meninas
Anastacia e Drizella. Com a morte inesperada do senhor, a madrasta revelou-se uma
mulher cruel e hipocrita. Extremamente invejosa dos encantos e de beleza de
Cinderela. A madrasta comecou a defender apenas os interesses de suas proprias
filhas ™.

Apo6s a morte do pai de Cinderela, Anastacia e Drizella, o castelo ficou em
ruinas e a fortuna da familia acabou, porque a matriarca gastava tudo com os caprichos
de suas proprias filhas. Cinderela se tornou criada, assim como Branca de Neve, elas
sdo responsabilizadas pelos afazeres domésticos. As irmas de Cinderela, “por desprezo
a apelidaram de Gata Borralheira. Cinderela, porém, continuava a mesma: gentil e
bondosa”, expde a narradora, evidenciando a falta de sororidade entre as irmas. Os

tnicos amigos de Cinderela também como Branca de Neve sdo 0s animais.

Em um dos dialogos apresentados pelo filme demonstra como as trés tratam

Cinderela:
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Cinderela: “Bom dia, Drizella, dormiu bem?”

Drizella: “Ah, o que lhe interessa? Passe essa roupa e ndo leve mais que uma hora!

Uma hora, ouviu?”

Cinderela: “Sim, Drizella”
Cinderela sai do quarto.
Cinderela: “Bom dia, Anastdcia!”

Anastacia: “Afinal conserte essa roupa! ”

)

Cinderela: “Sim, Anastacia.’

Cinderela segue para o quarto da Madrasta.

’

Madrasta: “Entre Cinderela, entre.’
Cinderela: “Bom dia, Madrasta!”
Madrasta: “Pegue a trouxa e comece logo a trabalhar!”
Cinderela: “Sim, Madrasta”.

O diélogo ndo é amistoso com Cinderela, apenas séo ordens para a garota, nem
mesmo para uma criada os modos como a tratam seria adequado. A submissdo de
Cinderela € nitida, ela concorda com tudo que lhe é ordenado e faz todo o servico.
Sendo resultado da passividade de Cinderela e uma violéncia que as trés mulheres

praticam contra ela, logo, contra elas proprias por serem mulheres.

O rei planeja um baile para que o principe possa lhe dar netos. Organiza uma
festa para que o seu filho possa se apaixonar e casar. “E que todas as jovens sejam
convidadas”, diz para o seu criado. Demonstrando a necessidade do patriarca em ter

descendentes para continuar com seu reinado.

Em uma das cenas as irmads e a madrasta cantam na sala com um piano, ja
Cinderela canta lavando o chdo, assim € possivel perceber a diferenca entre elas. Em

vez da madrasta ou uma das irmas convidarem Cinderela para também cantar na sala
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junto com elas, a fazem de criada. Dessa forma, somente um grupo de mulheres tém

beneficios e privilégios, excluindo outras.

No meio da cantoria Drizella e Anastacia comegam a brigar, evidenciando que
ndo ha sequer sororidade, entre as irmds com beneficios. A narrativa expde alem da
rivalidade com a Cinderela, entre as duas. A mae interrompe dizendo: “Meninas,
lembrem-se acima de tudo bons modos”, quer dizer, para ela é mais importante ser uma

mulher bela e recatada do que existir uma amizade entre as filhas.

Cinderela interrompe o ensaio das irmas para informar que chegou uma carta
do palacio. Novamente, Drizella e Anasticia comegam a disputar quem ira ler a

mensagem. Como pode ser visto na imagem a seguir:

Figura 7: A disputa entre Drizella e Anastacia.

A carta comunica sobre o baile que o rei esta planejando para o filho. Cinderela
deseja ir, porém logo vira motivo de chacota. A madrasta a deixa ir, mas desde que
termine o servico que lhe foi ordenado e se tiver um vestido proprio para a festa. As
irmas reclamam com a mdae que autorizou o pedido, porque para elas é absurdo
Cinderela ir ao baile, ja que somente elas que tém esse direito. Ou seja, uma amostra do
que algumas mulheres fazem com as outras, as excluem de determinados espacos por
ndo acharem que sdo adequadas ou por temerem perder espacos, ndo a empoderando-as

e sim incentivando a rivalidade, competicdo e exclusdo entre as mulheres.

Cinderela fica animada e planeja arrumar um vestido para a festa. Apesar de a
madrasta ter autorizado a menina ir ao baile, ela e suas filhas a acumulam de servico
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para ndo consiga ir. “Que pena, acho que nao terei tempo...”, diz Cinderela. Porém, 0s
animais amigos da jovem revolvem fazer o vestido, enquanto as ratinhas costuram, os
ratos vao buscar outros acessorios para completar o vestido. Demonstrando machismo
até nos animais, porque enquanto a mulher deve ficar recolhida, o homem sai para a

aventura.

Cinderela avisa que a carruagem chegou. A madrasta com ironia diz: “Oh,

Cinderela, ndo esta pronta?”

)

Cinderela: “Nao posso ir.’
Madrasta: “Ndo vai, oh...que pena”.

As irmas e a madrasta ficam felizes ao ver a tristeza e frustacdo de Cinderela,
que vai para 0 quarto. Até que os amigos mostram o vestido que fizeram para ela. A
madrasta, Drizella e Anastacia seguem para a porta, mas sdo surpreendidas por
Cinderela com o vestido novo que grita: “Esperem! Nao ¢ lindo, gostam dele?”. Assim
que notam a roupa de Cinderela e a possibilidade dela ir ao evento, as irmas fazem um
escandalo para que a mde ndo a deixe ir ao baile. Entdo, elas comecam a rasgar o
vestido de Cinderela incitada pela mée. Cinderela nada faz para impedir, mostrando
mais uma vez a passividade dela e a violéncia que as outras mulheres fazem contra ela

por conta da rivalidade feminina.

Depois de destruir o vestido, todas vao embora deixando Cinderela em casa.
Ela sai correndo para o jardim chorando e lamentando: “Oh, ndo, ndo pode ser. Tudo
acabou, perdi a festa. Nao creio em nada, em mais nada”. Essa € uma das cenas que
mais fica realcada a que ponto a rivalidade e inimizade feminina podem chegar.
Cinderela é humilhada pelas proprias irmas e madrasta. Em vez de empoderar, as irmas
fazem o oposto, realimentando, assim, as estruturas da dominacdo masculina com a
rivalidade feminina. Fica explicito o desejo das irmds em diminuir Cinderela para se

sobressairem.
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Figura 9: A Fada Madrinha consola Cinderela.

Até que aparece a Fada Madrinha que declara: “Se perdesse a fé eu ndo viria e
aqui estou eu”. A Fada Madrinha comeca a realizar o sonho de Cinderela que ¢ ir ao
baile. Transforma abdbora em carruagem, ratos em cavalo, cavalo em cocheiro e,
finalmente, a roupa da moga. A Fada Madrinha, no entanto, avisa que o feitico durara
somente até a meia-noite: “ao soar das 12 a magia cessara e tudo que era antes voltara”.
Cinderela segue para o baile. Pela primeira e Unica vez no filme ocorre uma relacdo de
sororidade. E possivel perceber que a Fada Madrinha empodera a si e a Cinderela.
Todavia, essa relacdo € minima se comparada com o resto da narrativa, porque dura

menos de cinco minutos em uma producdo de 75 minutos.

O principe se apaixona por Cinderela assim que a vé. Ele vai ao seu encontro e

os dois dancam até a meia-noite, que € quando ela precisa ir embora. O rei fica
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extremamente feliz, porque seu filho ira casar, assim, podera ter os netos que tanto
deseja. Diferente do rei, a madrasta e as filhas ndo ficam satisfeitas e querem saber
quem € a moca que o principe esta dancando, mais uma vez é representado a rivalidade

feminina.

O reino segue na busca para encontrar a dona do sapato, que Cinderela deixou
cair quando saiu correndo, apds dar a hora que acabaria a magia. O principe prometeu
se casar com ela para a alegria do rei, assim ele ordenou que todas as jovens devessem
calca-lo e em quem servisse se tornaria a noiva de seu filho. A novidade se espalhou,
por isso, a madrasta disse as filhas que deveriam tentar experimentar o sapato, ja que
nem o principe sabia quem era a verdadeira dona dele. As irmas comegam a se arrumar
e brigar para saber quem conseguiria se tornar princesa. A madrasta esconde a noticia
de Cinderela, porque ela quer dar essa oportunidade somente para as suas filhas,
podemos dizer, entdo, que acontece uma sororidade seletiva por parte da madrasta, que

s0 é solidaria com as suas filhas.

Cinderela escuta o que a madrasta diz as filhas e percebe que dangou com o
principe e que ele estava procurando por ela. Portanto também ird se arrumar para calcar
o0 sapatinho de cristal. Ela vai para o quarto, porém a madrasta a segue e a tranca para

que ndo possa ter a chance.

Figura 10: Cinderela presa pela madrasta.

Quando o duque chega a casa de Cinderela com o sapatinho de cristal, logo

Drizella e Anastacia comecam uma briga para disputar quem seria a dona.
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Evidenciando, novamente, a rivalidade feminina. As duas experimentam, mas,
obviamente, o sapato ndo cabe. Enquanto isso, os dois ratinhos amigos de Cinderela
pegam a chave do bolso da madrasta para libertar a menina.

Cinderela consegue escapar e grita ao duque que também quer colocar o
sapato. “Por favor, posso calca-lo?”, diz ela e, mais uma vez, ela se torna motivo de
chacota das irmés e da madrasta. No entanto, ele a permite experimentar. Assim que
Cinderela vai calcar, a madrasta com raiva quebra o sapato. Outra violéncia contra a

jovem é representada no filme.

Figura 11: O sapato de cristal quebra antes que Cinderela possa experimentar

O duque se desespera e, para a infelicidade da madrasta, Cinderela mostra o
outro lado do sapato. Ela calca e segue diretamente para o reino, onde se casa e se
transforma em princesa. Entdo, Cinderela, assim como Branca de Neve, sO é feliz e
legitimada quando casa com o principe, que também ndo tem nome. Evidenciando uma

fragilidade e passividade das duas representacdes das mulheres.

6.1.3 A Bela Adormecida

No filme A Bela Adormecida, Aurora, diferente de Branca de Neve e
Cinderela, ndo precisa enfrentar a sua madrasta e, sim, uma bruxa, Malévola. Dessa
forma, diferente das duas primeiras producdes, a maldicdo e a inveja recaem sobre
Aurora ndo por uma competicao entre as duas, mas, porque Malévola ndo foi convidada
para a festa em comemoragdo ao nascimento da princesa Aurora. Além disso, ela é méa
por esséncia, como é demostrado no filme. Ela ndo deseja que ninguém do reino seja
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feliz e quer conquistar mais poder. Evidenciando, novamente, a rivalidade feminina para

fortalecer a rivalidade entre elas.

Durante o evento, as trés boas fadas vao presentear a menina, com o dom da
beleza e de cantar. Até que Malévola aparece e lanca um feitico em Aurora. A bruxa
diz: “Oucam bem, a princesa crescera com graca ¢ beleza e amada por aqueles que a
conhecam, mas antes do por do sol do seu décimo sexto aniversario ela fincara o dedo
em um fuso de uma roca e morrera!”. Assim, da mesma maneira que as tramas de
Branca de Neve e Cinderela se deram a partir da rivalidade feminina, acontecera neste
filme, que se desenrola a partir dessa maldicdo de Malévola sobre Aurora. Ou seja, uma

violéncia praticada por uma mulher contra outra.

Dessa forma, para combater a magia a Gltima fada que ndo havia dado um
presente, impede que a princesa morra, pois em vez da morte ela adormecera até que um
beijo a desperte, assim como Branca de Neve. Nessa cena, demostra uma sororidade da

fada com Aurora.

A Bela Adormecida tambem se difere das outras duas princesas, porque Aurora
ndo é orfa, o pai e a mée estdo vivos, o rei Estevdo e a rainha. Ficando evidente que
apenas o homem, no caso o rei, tem nome, ou seja, somente ele é sujeito, enquanto a

rainha ndo tem nome e nem fala durante a estoria.

Além dos pais, a princesa € protegida por trés boas fadas: Flora, Fauna e
Primavera. As fadas cuidam da princesa como trés camponesas sem magia no chalé do
cacador até os 16 anos, que é quando o feitico de Malévola ndo podera mais ser
concretizado. Sendo assim, uma das representacdes possiveis de sororidade nos filmes
de princesa. No entanto, assim como dito sobre a Fada Madrinha de Cinderela, elas ndo
sdo seres humanos, e sim magicos, ou seja, a relagdo de empoderamento e sororidade

ndo se da entre seres de mesma categoria, sendo assim, fragil.

Dessa forma, em A Bela Adormecida, se pode observar que ha uma nova
relacdo entre as personagens. Foram ampliadas as possibilidades de convivéncia entre as
mulheres, ocorrendo tanto de maneira positiva, que nesse caso acontece entre Aurora e
as fadas, ja que a mée ndo possui presenca significante no filme, e de um modo negativo

com Aurora e Malévola, ou Malévola e as fadas.
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No dia em que Aurora completava 16 anos, a alegria voltava ao reino, mas
Malévola estava frustrada. “Mas isso ¢ incrivel em 16 anos e nenhum sinal dela!”, diz a
bruxa. Ela continua a procurar pela princesa para que o feitico se concretizasse.
Enquanto as fadas planejavam uma surpresa para o0 aniversario de Aurora. Mais uma

vez ¢ evidenciado as relacdes opostas entre as personagens.

As fadas, que séo consideradas como tias, e a princesa vivem uma ajudando a
outra, quer dizer, a sororidade é posta em pratica. Durante o passeio na floresta, a
pedido das fadas, Aurora fala do sonho que tem de encontrar um principe, até que ele
aparece. Apesar de ser avisada pelas tias para ndo conversar com estranhos, a jovem
desobedece. O principe diz que os dois ja se conheciam desde o sonho que tiveram.
Eles, entdo, cantam e dancam, se apaixonando. Até que Aurora lembra que precisa
voltar ao chalé e sai correndo. Ao retornar para casa, ela descobre a surpresa preparada
pelas fadas para ela. Mais uma cena de solidariedade entre as mulheres. “Oh, queridas

este € o dia mais belo de minha vida”, exclama Aurora.

Figura 12: Aurora recebe surpresa de aniversario.

Ela conta as tias sobre o encontro com o principe, mas as fadas revelam que ela
ndo pode se apaixonar, porque ja possui um noivo, revelando assim, que ela é a princesa
Aurora. No entanto, em vez de ficar feliz por saber que é uma princesa, que faz parte da
nobreza, ela fica triste, porque ndo ird mais ver e nem ficara com o homem que
conheceu na floresta. Aurora sai correndo chorando, ¢ Primavera diz: “e pensavamos
que a iamos fazé-la feliz...”, as fadas ficam tristes, inclusive uma chora, pela
infelicidade da princesa. Outra vez, a empatia feminina é representada na narrativa.
Porém, mesmo assim, levam a princesa para o reino sendo também passivas diante da

situacdo. Outra questdo apresentada nessa cena é sobre os casamentos arranjados. A

76



mulher ndo tinha escolha para decidir sobre o homem com quem deveria casar. As
fadas, em vez de ajudar com o possivel amor de Aurora, acabam colaborando para esse

casamento combinado entre os reis.

As fadas e Aurora chegam ao reino, colocam a princesa no quarto e Ihe déo
uma coroa, mas mesmo assim desolada a princesa continua a chorar. As fadas a deixam
por um momento a sos para que ela fique mais a vontade. Nesse momento, Malévola
enfeitica a princesa e a leva até uma roca e a faz furar o dedo. As fadas tentam salva-la,

mas ndo conseguem. Malévola aparece e se vangloria pela conquista.

Figura 13: Fadas madrinhas cuidam de Aurora.

Aurora adormece e as fadas cuidam dela com pesar, mais uma cena de
sororidade. Flora tem a ideia de colocar todas as pessoas do reino para dormir até que a
princesa acorde para evitar o sofrimento, 0 que ninguém esperava era que 0 homem por
guem a menina havia se apaixonado era 0 mesmo para quem ela estava destinada: o
principe Felipe, filho do rei Humberto. Pela primeira vez, o principe tem um nome,

marcando uma quebra de paradigma.

As fadas descobrem isso e vdo atrds de Felipe no chalé. Contudo, Malévola
prende o principe antes que as fadas o encontrem. Mesmo assim, elas continuam indo
em busca dele para que possa acordar Aurora. Aqui demostra as mulheres, mesmo
sendo fadas, indo a uma aventura, 0 que ja € uma ruptura de modelo em relacdo aos
outros filmes, porém, elas s6 fazem isso para que um homem possa verdadeiramente
fazer algo pela princesa, ou seja, no final quem salva a mulher continua sendo a figura

masculina, deslegitimando, assim, a mulher como alguém que pode salvar outra.
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As fadas libertam o principe Felipe e lhe ddo uma espada e um escudo para
enfrentar Malévola e, assim, conseguir salvar Aurora. Fogem imediatamente do castelo
de Malévola e vdo para a torre do reino em que a princesa esta dormindo. A bruxa tenta
todos os recursos para impedir isso, inclusive se transforma em dragdo. Porém, acaba
sendo morta por Felipe com um golpe de espada. Assim como a rainha em Branca de
Neve, Malévola tem um final tragico. Portanto, um modo de evitar que o espectador
deseje ser ou se identifique com essas representacdes de mulheres. Além disso, essa

cena é uma violéncia explicita que 0 homem comete contra a mulher.

Figura 14: Morte de Malévola.

Apos enfrentar Malévola, ele beija Aurora e ela acorda, acabando com o feitico
e todos do reino tambem despertam. Finalmente Aurora retorna para os pais. Felipe e
Aurora comegcam a dancar e subtende-se que se casardo, mais uma vez, a mulher so é

sujeito legitimado por meio do homem.

As estorias das producgdes foram se modificando em fungdo das tecnologias
empregadas e também pela evolucdo da mulher. Com o advento dos movimentos
feministas, o pds Segunda Guerra Mundial, a mulher inserida no mercado de trabalho,
ndo existia mais espaco para esse estereotipo de princesa, visto que o papel da mulher

havia sido modificado, assim, surgem as princesas rebeldes.
6.2 Analise das princesas rebeldes (1989 — 1998)

Passava-se agora de uma princesa que espera 0 principe para uma personagem
com mais autonomia e papel decisério sobre as escolhas da sua vida e como deveria
agir. As princesas que representam essa ruptura com as classicas sdo: Ariel, Bela,
Jasmine, Pocahontas e Mulan. De acordo com Breder, as princesas trazem novas

caracteristicas, assim, como o fim do século XX. Entende-se que:
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a década de 90 traz uma sucessao de princesas fora do padréo classico
das trés primeiras. Bela é apaixonada por livros, Jasmine recusa-se a
se casar por ordens do pai, Mulan se veste de homem para ir & guerra,
Pocahontas enfrenta as leis de sua tribo e ensina um homem branco a
respeitar a natureza. O que todas trazem em comum s&0
personalidades fortes, historias onde enfrentam as regras e mudam seu
préprio destino (BREDER, 2013, p. 35).

6.2.1 A pequena sereia

Ariel é a ultima princesa que Walt Disney produziu. Ela é uma princesa que
deseja ser humana, agindo contra a vontade do pai: Triton, o rei dos mares. Possui cinco
irmas, mas com nenhuma tem alguma afetividade ou irmandade representada no filme.
A princesa de cabelos vermelhos s6 se relaciona com uma mulher, que é Ursula, no
entanto, a relacdo das duas, apesar de ser de rivalidade, é mais uma vingancga da bruxa
contra o pai de Ariel, porém ela usa a princesa para conseguir 0 que deseja.

Em uma das primeiras cenas, foi elaborada uma apresentacéo para celebrar a
estreia de Ariel no coral, mas a princesa ndo aparece, porque esta com 0 seu amigo
Linguado desbravando o oceano. Enquanto ele é medroso, ela é corajosa e curiosa,
principalmente em relacdo aos objetos e mundo dos humanos.

Figura 15: Ariel desaparece e as irmas se assustam.

Ursula observa atentamente o que acontece no reino esperando ter uma
oportunidade para se vingar, porque acredita que a princesa “pode ser a chave da queda
de Triton”. A bruxa do mar, que é retratada com os labios vermelhos e maquiagem
forte, se vitimiza e a0 mesmo tempo procura elaborar um plano para punir a todos,

principalmente Triton.
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Ariel volta para casa e leva uma bronca do pai. Pela primeira vez em uma
producdo ha um conflito entre a filha e o pai, porque antes as relacbes entre as
protagonistas e seu pai, quando existiam, eram afetuosas ou submissas. Triton discute
com a filha especialmente quando descobre que ela foi até a superficie, porque acredita
que os humanos séo barbaros e podem fazer algum mal a ela. Ariel n&o fica passiva as
acusacdes do pai como pode ser observado neste dialogo:

Ariel: “Tenho 16 anos ndo sou mais crianca’.

Triton: “Ndo use esse tom de voz comigo mocinha enquanto viver nos meus mares

obedecera as minhas ordens”.
Ariel: “Mas o senhor deveria escutar...”

Triton: “Nem mais uma palavra e nunca mais quero saber que vocé foi a superficie esta

bem claro? .

A princesa se interessa pelas coisas do mundo dos humanos e deseja viver
como uma. Por isso, ao encontrar uma embarcacéo, ela decide se aproximar para ficar
mais perto desse mundo. De repente, comeca uma tempestade e Ariel evita que o
principe Eric se afogue. Sendo assim, mais uma ruptura de paradigma, porque a mulher
que salva o principe. Eric se apaixona imediatamente pela voz da menina. Ariel foge,
mas diz que ira pertencer a ele, porque estava também apaixonada, ou seja, apesar de
Sua coragem para resgatar o principe, ainda se coloca a figura da mulher dependente e

subjugada pelo homem.

A bruxa percebe que Ariel se apaixonou por Eric, logo entende que essa € a
chance para por o plano de vinganca em préatica dizendo: “Eu ndo aguento! E tdo facil!
A garota esta amando um humano e ndo € um humano comum é um principe. O pai vai
adorar tudo isso. Mais que menina voluntariosa e apaixonada seria mais uma bela flor

no meu jardinzinho” e gargalha.

A Unica cena do filme em que Ariel se relaciona com as irmas é quando ela
estd cantando e as irmas perguntam o que esta acontecendo. A menina de cabelos
vermelhos ndo responde, apenas sai de perto das irmds. Nao ha didlogo entre elas, até

porque a cena dura um minuto. Portanto, apesar de existir outras mulheres além de Ariel
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e Ursula, ndo acontece uma representacio da sororidade e nem um relacionamento

efetivo entre as irmas.

Triton quando descobre que a princesa esta apaixonada por um humano destroi
a colecdo de pecas de humanos da princesa. Os dois comecam a brigar, novamente, e
Ariel fala que ama o humano, mas o rei proibe esse amor. A menina comeca a chorar
desesperadamente apds ter os objetos estragados pelo pai. Essa € a oportunidade que

Ursula tem para enganar a menina dizendo que pode realizar seus desejos.

Ariel segue para a caverna em que Ursula vive. E a bruxa declara: “Entre,
entre, menina... Ndo deve espiar atras da porta é feio. Vao duvidar da sua boa educagéao
(risos) agora, diga, veio aqui porque sente uma queda por aquele humano, o principe
ndo é? Eu ndo a censuro, ele é um graca ndo é? (risos) Bem, menina sereia, a solucéo
para 0 seu problema é simples. O jeito para conseguir 0 que quer é vocé se tornar

humana também”.

Enquanto fala, Ursula passa creme no cabelo e se maquia, 0 que demostra uma
extrema vaidade. Ela também ndo conversa olhando para a princesa e sim para o
espelho, demostrando desinteresse, falta de humildade, desprezo, ar de superioridade e
desrespeito a Ariel. Mais uma forma que a diferencia de Ariel, porque apresentam a
bruxa como vaidosa e a princesa como uma mulher de beleza natural, separando as
mulheres em dois grupos e, assim, afastando-as. Além disso, retrata que a bruxa esta

presa ao mito da beleza, dessa forma, sofre essa violéncia da dominacdo masculina.

il

Figura 16: Ursula se maquia enquanto Ariel observa.
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Além disso, ndo ha uma colaboracio entre as duas, Ursula nio deseja ajudar
verdadeiramente Ariel e nem aconselhd-la como amiga ou mde poderiam fazer.
Portanto, em vez de sororidade, hd novamente uma rivalidade e mais do que isso, ha
uma inimizade que visa usar a outra em prol de seus préprios interesses em prejuizo da
outra. Ndo hd um empoderamento e nem empatia nessa suposta ajuda, deixando

explicito a representacdo do mito da inimizade feminina e a competicdo que deriva dele.

A conversa continua entre as duas, até que finalmente Ursula se vira e olha
para Ariel e diz: “Agora vamos aos negocios. Eu farei uma por¢do que durard trés
dias. Entendeu? Trés dias. Agora ouca, isso € importante, antes do por do sol do
terceiro dia vocé tem que fazer aquele principe se apaixonar. Isto €, ele tem que beijar
vocé. Nao um beijo qualquer, o beijo do verdadeiro amor. Se ele beijar vocé antes do
por do sol do terceiro dia vocé ficard humana para sempre. Mas, se ndo beijar, vocé

voltara a ser sereia e pertencerd a mim! Chegamos a um acordo”?

’

Ariel: “Se eu ficar humana, nunca mais estarei com o meu pai e minhas irmdas...’

Ursula: “Tem razdo, mas terd o seu homem. A vida é cheia de escolhas dificeis ndo é?
(risos) Oh, ainda tem maus uma coisa. Nao falamos do detalhe do pagamento. Nao se

adquire uma coisa por nada”.
Ariel: “Mas eu ndo tenho nada....”.

Ursula: “Eu ndo cobro muito. Vai lhe custar uma ninharia! N&o vai sentir falta. O que

eu quero de vocé ¢ sua voz”.

Ariel: “Minha voz?”

Ursula: “E o que eu disse, queridinha! Ndo vai mais falar, cantar, fim!”
Ariel: “Mas sem a minha voz como posso?”’

Ursula: “Terd a sua aparéncial Seu belo rosto e ndo subestime a importancia da

linguagem do corpo”.

A bruxa comeca a cantar dizendo e preparando a por¢do magica para
transformar a sereia em humana: “O homem abomina as tagarelas, garota caladinha

ele adora, se a mulher ficar falando o dia inteiro fofocando o homem se zanga diz
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adeus e vai embora. Nao! N&o vai querer jogar conversa fora, que os homens fazem
tudo para evitar. Sabem quem ¢é a mais querida? E a garota retraida! E so as bem
quietinhas véo casar! E hora de resolver, o negécio, entre ns. Eu sou muito ocupada,
ndo tenho o dia inteiro. O meu preco é a sua voz. Vocé que é tao feliz, ndo vai ser mais.
Se quiser atravessar a ponte existe uma pagamento, vamos |4 tome coragem assina o

documento. A sereia esta no papo. E dia de alegria! Tenho o que eu queria!”

Figura 17: A bruxa do mar faz o feitico para Ariel se tornar humana.

Finalmente, Ariel assina e se transforma em humana e Ursula fica com a voz
da sereia. Nessa cena demostra uma transformacédo de Ariel em uma mulher passiva e
sem voz, literalmente. Retirar a voz da sereia é, sobretudo, uma violéncia contra as
mulheres e ainda mais sendo outra mulher a pessoa que retira a voz, Ursula silenciando
a princesa comete uma violéncia contra todas as mulheres, € um ato que realimenta as
estruturas da dominacdo masculina, que foram todas as razdes elencadas pela bruxa,
porque a menina ndo deveria mais falar. Essa representacdo reforca a rivalidade

feminina como meio de inibir a sororidade e empoderamento feminino.

Eric procura a mulher por quem pela voz se apaixonou, pois ndo lembra o rosto
dela. Quando Ariel chega ao palacio, o principe nao a reconhece, porque ela estd muda.
Por isso, o principe tenta evitar beija-la, mesmo gostando de Ariel, porque quer se casar

com a moca da voz.

Os amigos da filha do rei dos mares tentam ajudar para que o principe a beije e,
assim, possa se tornar humana. Nessa cena, poderia se representar uma solidariedade

feminina, porém, Ariel s tem amigos e nenhuma amiga.
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Os dois saem para um passeio, mas no momento em que iriam se beijar 0s
comparsas de Ursula impedem. A bruxa sabota todas as chances que a sereia tem para
conseguir se transformar em humana e conseguir ficar com o principe. Portanto, além
de retirar a voz da princesa, a bruxa quer que ela fique sob o seu dominio. Em uma das
cenas do filme, Ursula até se disfarca em uma bela mulher e usa a voz de Ariel para
conquistar Eric. Assim, que o principe ouve a voz que a bruxa decide se casar ela,

deixando Ariel de lado.

Figura 18: Ursula com disfarce.

No entanto, Ariel consegue recuperar a sua voz e, finalmente, Eric reconhece a
garota e a beija. Mas, é tarde, porque o ato ocorreu depois do por do sol. Portanto,
Ursula prende a menina. O rei até tenta salvar a filha, porém nfo tem sucesso, porque
ela havia assinado um contrato, por isso, ele decide assinar um novo contrato dando o
seu poder a Ursula para salvar a sereia. Com isso, a bruxa consegue realizar seu plano

de vinganca.
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Figura 19: A bruxa do mar prende a sereia.

No entanto, o principe Eric mata Ursula, a cena se assemelha com o episodio
de A Bela Adormecida que o principe Felipe mata Malévola. Assim, € mais uma
representacdo do homem resgatando a mulher de outra, reforcando a ideia que a
dominagdo masculina salva as mulheres delas mesmas e colaborando para a rivalidade

feminina. Além disso, o homem pratica uma violéncia fisica a outra mulher.

Apos todos os acontecimentos, o rei decide transformar a filha em humana.
Entdo, Ariel se casa com Eric, novamente, a personagem se legitima e é feliz com um

homem ao lado.
6.2.2 Pocahontas

Pocahontas ndo € uma princesa nos moldes das princesas classicas. Ela ndo é
europeia, ela é uma india filha do chefe da tribo. A personagem tem personalidade forte
e espirito livre. Diferente das outras princesas analisadas até aqui, ela tem uma amiga,
que a ajuda nos momentos dificeis, poréem essa amiga ndo tem papel importante e

determinante na estdria, é coadjuvante.

A relacdo que acontece entre as mulheres desse filme € marcada por
solidariedade feminina, representada pela amizade entre Pocahontas e sua amiga de
infancia, Nakoma. As duas tém caracteristicas opostas, enquanto uma € livre e
espontanea a outra € mais séria, mas isso ndo atrapalha a amizade e nem se torna uma
rivalidade entre elas, sendo assim, uma quebra de modelo apresentado pelos outros

filmes. Como mostra na cena a seguir:
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Nakoma em um barco diz: “Pocahontas seu pai voltou! Venha até aqui”.
Pocahontas: “Ele voltou Flitt (o passaro que é amigo da india)”.

Em vez de descer para ir ao encontro da amiga que a chama, Pocahontas decide
se jogar do penhasco até o rio.

Nakoma: “Ndo! Nao des¢a por ai”.

No entanto, ela continua e Nakoma a chama de exibida e a procura, porque
Pocahontas demora a voltar para superficie.

Nakoma: “Pocahontas, vocé estd bem? E melhor que esteja bem, porque eu ndo vou

ficar atras...”
Até que Pocahontas derruba a amiga na agua.

Nakoma: “Ndo estamos velhas para essas coisas”.

Figura 20: Pocahontas e Nakoma brincam no rio.

Mas, Pocahontas continua brincando e joga agua no rosto da amiga. Comecam,
entdo, a brincar uma com a outra. A cena mostra a amizade das duas, sendo possivel se
falar em sororidade. Nas producdes anteriores, quando havia uma relacdo de amizade
ou de ajuda entre as mulheres, isso ndo era algo profundo ou que demostrasse uma
amizade de longa data entre elas, como ocorre entre Pocahontas e Nakoma. A cena

continua:

6

Pocahontas: “Me ajude a virar a canoa”.
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Nakoma: “O que estavam fazendo la?”

1

Pocahontas: “Pensando...’

2

Nakoma: “Sobre aquele sonho outra vez, vocé ja descobriu o que é.
Pocahontas: “Eu seu que é alguma coisa, eu s6 ndo sei o que é”’.
Nakoma: “Por que ndo pergunta ao seu pai?”

Pocahontas: “Talvez pergunte...”

Mais uma vez, a relacdo de amizade é representada com a conversa sobre 0
sonho, demostrando uma relacdo de cumplicidade entre as duas. Pocahontas assim
como as outras princesas, também tem animais como amigos. A mée da india esta

morta, mas 0 pai continua vivo.

Elas voltam a tribo para que Pocahontas possa reencontrar com o pai, Powatan,
chefe dos guerreiros da tribo. A cena demostra uma boa relagdo que a princesa tem com
o pai, diferente de Ariel. Ela relata o sonho para ele, o pai considera que se trata do
pedido de casamento de Kokoum a Pocahontas. Porém, ela ndo deseja esse casamento,
porque o considera sério e diz que o caminho dela é outro, mas o pai discorda,

entretanto, ndo ha uma briga entre os dois apesar da discordancia.

Pocahontas vai ao encontro de vové Willow: uma arvore sabia que aconselha a
todos da tribo. A india conta a Willow sobre o sonho que teve e pede orientacdo. Pode-
se considerar Willow como uma fada madrinha se comparar com o0s outros filmes.
Apesar de ela ser mulher, a pesquisa ndo considera essa uma relacdo para ser analisada

em relacdo a sororidade ou rivalidade feminina, porque ela ndo tem forma humana.

Um grupo de ingleses se aproxima do territério onde vive a tribo de
Pocahontas. O coletivo é formado pelo governador Ratcliffe, um homem ganancioso e
arrogante. Um dos personagens principais desse grupo é John Smith, considerado um
jovem aventureiro e corajoso que enfrenta os “selvagens”, assim como chamam os
indios. Os indigenas descobrem que estdo sendo invadidos e se preparam para combater

0S invasores.
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Os ingleses, atraves do comando do governador, comegam a cavar para buscar
ouro, enquanto John Smith vai atras para investigar se ha algum indio nas terras. Smith
ao encontrar Pocahontas tenta mata-la, mas nao tem coragem. Ela foge e ele vai atras e
ficam juntos. Os dois seguem pela floresta e se apaixonam. Pocahontas mostra para
John como a natureza funciona e que os indios ndo séo selvagens, ou seja, ela mostra o
seu mundo para ele, diferente de Ariel que tem interesse pelo mundo do homem e de

Cinderela que deseja conhecer a vida no palacio.

Ao voltar para a tribo, Pocahontas encontra o pai. Ele diz a ela para ndo andar
sozinha e que vai chamar Kokoum para cuidar dela. Apesar de em todas as cenas, a
india ter conseguido viver sozinha, o pai considera que ela precisa de uma figura
masculina, representando o poder do patriarcado e machismo nas mulheres, sendo

assim, uma violéncia.

Assim que o pai de Pocahontas sai para chamar Kokoum, Nakoma aparece e

logo pergunta o que esta acontecendo, porque conhece a amiga.

Nakoma: “Entdo o que é?”

Pocahontas: “O que?”

Nakoma: “O que vocé esta escondendo?”

Pocahontas. “Fu ndo escondo nada”.

Nakoma: “Pode me contar, eu prometo que ndo conto a ninguem .
Até que surge John Smith.

’

Nakoma grita: “Pocahontas, olhe! E um deles...”.
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Figura 21: Pocahontas impede que a amiga grite.

Pocahontas tampa a boca da amiga para ela ndo gritar e pergunta a John Smith
0 que ele estava fazendo ali. Ele responde que queria vé-la outra vez. Kokoum chama
por Pocahontas e ela foge com o inglés. Mas, antes, pede para que a amiga ndo conte
nada do que viu. Assim que Kokoum aparece, ele pergunta por Pocahontas e Nakoma
diz que ndo sabe onde ela estd. Nessa cena, € representada novamente a relacdo de
amizade e lealdade das amigas.

Pocahontas tenta evitar a briga entre os ingleses e indigenas, porém néo
consegue apenas conversando com o pai. Portanto, ela decide ir atrds de John Smith
para que ele tente convencer o seu pai e evite a guerra. Antes de Pocahontas sair da
tribo, Nakoma tenta impedir.

Figura 22: Cumplicidade entre Pocahontas e Nakoma.

Nakoma: “Pocahontas ndo vai para lda. Eu ja menti por vocé! N&o me faga mentir outra

»”

vez .
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Pocahontas: “Eu tenho que fazer isso”.

Nakoma: “Ele é um deles”.

Pocahontas: “Vocé ndo conhece ele”.

Nakoma: ““Se vocé for la vai dar as costas ao seu povo”.
Pocahontas: “Eu estou tentando ajudar o meu povo”.

Nakoma: “Pocahontas, por favor. E a minha melhor amiga! Eu ndo quero que se

machuque”.
Pocahontas: “Nao se preocupe. Sei o que estou fazendo”.
Nakoma: “Pocahontas, nao!”

Nakoma conta a Kokoum que Pocahontas esta com problemas. Ele vai atras de
Pocahontas e assim que encontra John Smith comegam a brigar. Para evitar que o indio
mate o inglés, um amigo de Smith atira em Kokoum. A morte do indio acaba piorando a
situacdo. Ao voltar para a tribo junto com o corpo de Kokoum, Nakoma confessa a

Pocahontas que pediu para Kokoum ir atras dele, demonstrando novamente lealdade.
Nakoma: “Eu estava tdo preocupada, pensei que fosse a coisa certa’.

Pocahontas: “Tudo isso foi por minha causa. Nunca mais vou ver John Smith outra

i

vez...
Nakoma: “Venha comigo”.
Ela leva Pocahontas até onde John esta preso.

Nakoma: “Pocahontas quer olhar nos olhos do homem que matou Kokoum”.

Os guardas deixam e um deles pede para que ela ndo demore. Pocahontas pode,

assim, ver 0 europeu gracas a amiga.

Os dois grupos se preparam para guerrear. No momento em que o chefe da
tribo iria matar John Smith, Pocahontas entra na frente impedindo-o. Ela diz que se

matar John tera que mata-la também. A india declara: “Eu o amo! Olha a sua volta esse
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é 0 caminho que o ddio nos trouxe. Este € o caminho que escolho, papai. Qual o senhor

vai escolher?”.

O pai de Pocahontas olha para os lados e muda de opinido. Assim, ao evitar a
morte do inglés, ela impede também que comece a guerra. Powatan decide: “Minha
filha falou com sabedoria além da sua idade. Vinhemos aqui com 6dio no coracéo, mas
ela veio com coragem e compreensdo. Deste dia em diante se houver mais matanga ela
nao comegara comigo. Soltem ele!”. Libertam o inglés e a maioria dos guerreiros
desiste do confronto, exceto o governador, que atira em direcdo ao pai de Pocahontas,

mas Smith entra na frente dele e leva o tiro no seu lugar.

Para sobreviver, o europeu precisa voltar a Inglaterra o mais rapido possivel.
Ele se despede de todos da tribo e o pai de Pocahontas diz a ele que é bem-vindo.
Pocahontas ndo vai embora com John Smith, diferente das outras princesas, ela ndo fica
com o principe no final da narrativa, mais uma quebra de paradigma. A personagem nao

precisa da presenca masculina para se legitimar e ser feliz.
Pocahontas: “Tenho que ficar”.

John: “Entdo eu fico”.

Pocahontas: “Ndo...”

John: “Mas ndo posso deixar vocé!”

Pocahontas: “Ndo vai deixar. Ndo importa o que acontega estarei sempre com Vocé.

Sempre!”
Os dois se beijam e John segue para o barco em direcdo a Inglaterra.

A ruptura dos papeis das princesas rebeldes foi essencial para que se pudesse
criar novas personagens mais complexas que fogem a passividade da mulher que
buscam se legitimar em um homem. Por isso, foi possivel produzir personagens mais

fiéis a mulher atual, que tem mais conquistas contra a dominagdo masculina.
6.3 Analise das princesas contemporaneas (2009 — hoje)

Em um ambiente com mais conquistas as mulheres em funcdo dos movimentos

feministas, de outras instituicdes e acdes politicas e econdmicas, mas com questdes
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ainda para serem superadas, é que estdo imersas as princesas dessa fase. Agora a mulher
é vista de uma forma mais heterogénea, ou seja, pode ser boa ou/e m4, ndo precisa de
um homem para legitimar a sua existéncia, no entanto, ainda sofrem com a violéncia e a
rivalidade feminina geradas dominagdo masculina. “E nesse ambiente, ainda cheio de
julgamento, porém com mais liberdade, que surgem as trés princesas mais recentes:
Tiana, Rapunzel e Merida” (BREDER, 2013, p. 39). Além delas, podem ser incluidas
Anna e Elsa de Frozen.

6.3.1 A Princesa e 0 Sapo

Tiana, no filme, ndo é uma princesa, apenas se torna quando casa com um
principe. A personagem ndo deseja ser princesa, em vez disso, quer abrir o proprio
restaurante. Outra diferenca é que Tiana ndo é oOrfa. A estdria é uma releitura de um
conto de fadas, que € inclusive narrado no filme. Em A Princesa e o Sapo, Tiana se
relaciona com trés mulheres: a sua mae, a amiga Charlotte La Buff e Mama Odie, que é
uma sacerdotisa de vodu, a qual se assemelha a uma fada madrinha.

A estdria comeca com a mae de Tiana narrando um conto de fadas para a filha
dela e do patrdo, enquanto costura um vestido para esta. A diferenca de personalidade
entre as duas fica evidente nessa cena, porque Tiana detesta a parte em que a princesa
beija um sapo, mas Charlotte adora. A primeira diz: “Garanto que em hipdtese alguma,
que eu nunca nesse mundo nunquinha nem imaginar beijaria um sapo. Eca!”. A segunda
responde: “Eu beijaria, eu beijaria um sapo sim! Beijaria centenas de sapos se eu
pudesse casar com um principe e virar princesa”. Dessa forma, se pode perceber que

Tiana vai contra a ideia de querer ser uma princesa, enquanto Charlotte permanece.
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Figura 23: Tiana e Charlotte ouvindo conto de fadas.

A partir do momento em que o pai de Charlotte entra no quarto, fica visivel que
a relacdo de amizade e cumplicidade que estava acontecendo entre as mulheres é
modificada para uma ordem patrdo e empregado. Tanto € que Charlotte pede um novo
vestido para o pai e a mae de Tiana diz: “Fago tudo pela minha cliente nimero um”.
Outra questdo evidenciada, além de classe, é de raga, porque Tiana e sua mde sdo
negras, ja Charlotte e seu pai, brancos.

A relacdo entre pai e filha tanto para Tiana, quanto para Charlotte é saudavel.
No entanto, Charlotte consegue tudo o que quer do pai, diferente do de Tiana que
orienta a filha dizendo que com o trabalho ela pode fazer tudo o que imaginar. Ensina,
ainda, para ela nunca esquecer 0 que € mais importante, se referindo ao amor e a

familia. Representando, novamente, a questdo de classe na producéo.

O pai de Tiana morreu antes que conseguisse abrir o restaurante. Mas, ela ndo
desiste, por isso, trabalha de forma extenuante para conseguir realizar o sonho dos dois.
Pode-se dizer que o trabalho de Tiana € uma releitura do trabalho domeéstico de Branca
de Neve e Cinderela, porque faziam isso até conquistarem o que desejavam. No caso
das princesas classicas eram encontrar um principe para salva-las e Tiana: abrir o

restaurante.

Nesse filme, outra releitura é que o principe ndo gosta de trabalhar, quer apenas
se divertir, enquanto Tiana prefere trabalhar. Ha uma cena que os dois se cruzam, mas
Tiana rejeita o principe, diferente da amiga Charlotte que fica extremamente excitada

com a chegada da realeza que ficara na sua casa.

Charlotte e Tiana continuam amigas, porém, essa amizade é claramente afetada
pela hierarquia de classe e raca. A critica a sororidade, ja explicada nesta pesquisa, é
evidente nesse filme, porque é possivel afirmar que a relacdo de irmandade entre as
amigas é prejudicada por essas questdes, o que no ambito da realidade tambem
acontece. Como pode ser percebido em uma das cenas que Charlotte paga para Tiana
trabalhar em uma festa que ira oferecer a realeza. O dinheiro que Tiana recebe auxiliara
para conseguira abrir o restaurante. Nessa cena, ndo ha uma relacdo de amizade e sim de

negocios.
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Figura 24: Charlotte paga Tiana para trabalhar na festa.

Nas cenas seguintes, mostra uma nova mudanca que ha nesse filme em relacéo
as princesas do passado, o principe € que sera enfeiticado, ndo mais a princesa como em
e Branca de Neve, A Bela Adormecida e Ariel. Alem disso, a bruxa é substituida por um
homem, chamado Homem da Sombra, que transforma o principe em sapo e o criado

dele em principe, ou seja, uma nova representacdo dos personagens e produzida.

Tiana vai trabalhar na festa, mas em um dos momentos ela precisa acalmar
Charlotte que esta nervosa porque o principe ndo aparece. Pela primeira vez no filme a
sororidade € posta em préatica. Quando o principe finalmente surge, é na verdade o

criado, que esta disfarcado por conta do feitico do bruxo.

Enquanto Charlotte consegue o que quer, os donos do local onde sera o
restaurante de Tiana avisam que ela ndo podera ficar com ele, porque tiveram uma
melhor oferta. Ela fica revoltada e exclama: “Vocés sabem quanto tempo eu levei para
juntar as minhas economias?”. Mostrando a ndo passividade da personagem. Porém, o
corretor apenas fala: “Exatamente! E por isso que uma jovenzinha com a sua
inexperiéncia se atrapalharia toda cuidando de um negécio desse porte. Ndo! E melhor
deixar como esta!”. Essa cena demostra o preconceito que as mulheres sofrem na vida
profissional, esses € um dos desafios do feminismo contemporaneo. A mulher
conquistou lugar no espaco publico e conseguiu trabalhar fora de casa, mas nao € vista
como eficiente ou capaz de comandar negocios, porque apenas 0s homens conseguem,

sendo resquicios do mecanismo da dominacdo masculina.
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Figura 25: Vendedores e Tiana conversam sobre o local do restaurante.

Tiana continua argumentando contra os vendedores, mas acaba tropecando e
derrubando toda a comida em cima de sua roupa. Charlotte vai até a amiga para falar de
sua conquista, mas ao vé-la suja a leva para trocar de roupa. Pode-se dizer que ha uma
nova relacdo de sororidade e empoderamento feminino entre as duas. As questdes de

classe e raca sdo deixadas de lado nesse momento.

No entanto, a0 mesmo tempo em que Charlotte leva a amiga para mudar de
roupa, ela sé conversa sobre o principe, ndo pergunta a amiga o qué havia acontecido ou
porque apesar de Tiana estar com um vestido lindo de princesa, ela ndo esta feliz.
Demonstrando egoismo da amiga em relacdo aos sentimentos da outra, ou seja, falta

empatia.

Figura 26: Tiana usa vestido de princesa de Charlotte.

Tiana deseja a estrela para que seu sonho se torne realidade, assim, como na
estoria que sua mée contava quando era crianga, até que o principe aparece em forma de

sapo e pede para a jovem beija-lo oferecendo uma recompensa. Por isso, Tiana decide
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beijar 0 sapo, mesmo contra a sua vontade, porque sO assim conseguira abrir o
restaurante. Porém, em vez de transformar o sapo em principe, ela também se torna
sapo. Para acabar com o feitico, os dois enfrentam véarios desafios juntos e durante o
percurso se apaixonam.

Em uma das cenas eles vao atrés da feiticeira Vodu que vive no rio, Mama
Odie, aqui acontece mais uma nova relacdo entre as mulheres que acontece no filme.
Mama Odie convence os dois que eles ja tém o que precisam. Pode-se dizer que a
feiticeira é uma releitura da fada madrinha. Ndo é possivel afirmar que houve uma
relacdo de sororidade entre Tiana e Mama Odie, porque ndo ha um empoderamento e

mudanca ou quebra do patriarcado e de sua violéncia.

Figura 27: Mama Odie e 0s sapos.

A feiticeira avisa que se ele beijar uma princesa a magia acabara, por isso,
seguem em busca de Charlotte, porque como o pai dela é o rei do Carnaval, ela ¢é
princesa, mas sé até a meia-noite, que é quando acaba o Carnaval. Nessa cena, tambem

se pode afirmar que é uma releitura de Cinderela.

O principe relata o feitico para Charlotte e diz que se ela o beijar, ele se casara
com ela, assim, podera se tornar princesa. No entanto, Tiana pede para que ndo facam
iss0, porque ela 0 ama. Entdo, Charlotte diz: “Em todo a minha vida eu li sobre amor de
verdade em contos de fadas e Titi vocé conseguiu achar. Eu beijo ele, por vocé, amiga.
Ele ndo precisa casar comigo”. Ela beija o sapo, porém ndo ha tempo. Novamente, e
expresso a solidariedade e companheirismo feminino. Charlote ajuda a amiga sem

interesse, apenas por empatia, a sororidade é colocada em praética.
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Figura 28: Charlotte beija o sapo.

Apesar de ndo terem se transformados em humanos novamente, os dois se
casam. Mas, assim, que se beijam o feitico acaba, porque, ao casar com o principe,
Tiana se tornou princesa. E, finalmente, Tiana, consegue abrir 0 seu restaurante com o
marido. Mesmo que a producdo tenha conseguido trazer mudancgas as princesas, a
personagem precisa ainda de um homem para se tornar sujeito e atingir o seu sonho, que

¢ abrir um restaurante.

6.3.2 Enrolados

Rapunzel de Enrolados € um resgate das historias das princesas classicas. Na
estoria a rainha que estava gravida de Rapunzel poderia morrer, para que isso ndo
acontecesse, o0 reino foi atras de uma flor magica e dourada, que podia curar os doentes

e feridos.

A princesa nasceu com os poderes dessa flor, possuindo em seus cabelos o
dourado da planta. A menina ndo era 6rfd, no filme sdo representados pai e méde. No
entanto, ndo ha uma relacéo de sororidade entre mée e filha. Porque logo que nasce ela
¢ raptada por uma bruxa que deseja ter para si 0s poderes, principalmente,

rejuvenescedores de Rapunzel.

A menina é criada pela bruxa e, inclusive, acredita que ela é a sua mae.
Rapunzel foi criada no alto de uma torre, bem longe do reino, evidenciando, assim, uma
submissdo de uma mulher por outra e a objetificacdo da princesa, porque ela sé é

importante para a sua suposta mae em funcdo de seus poderes. Assim, nessa cena, a
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mulher produz uma violéncia contra a outra, logo, em si mesma ja que essa € a intengdo
da dominacdo masculina: fazer com que a vitima reproduza e realimente essa ordem.

Em um dos didlogos que acontece no filme a princesa pede para conhecer o mundo:
Rapunzel: “Por que ndo posso ir ld fora?”

Bruxa: “O mundo la fora é perigoso demais, cheio de pessoas horriveis e egoistas.

Quero vocé aqui onde esta segura, vocé entende? ”

Rapunzel: “Sim, mamade”.

Figura: 29: A bruxa penteia o cabelo magico de Rapunzel.

Nessa cena é apresentado o resgate da passividade da protagonista e novamente
é retratada a rivalidade feminina como nos filmes de princesas classicas, porque ha
apenas duas mulheres sendo personagens principais da trama. Rapunzel ndo tem amiga,
durante toda a narrativa ndo ha uma relacdo de sororidade, porque a Unica relacdo entre

mulheres que ocorre no filme € entre a bruxa e a princesa, em que a aquela subjuga esta.

E visivel que a bruxa ndo gosta de Rapunzel, que apenas a suporta para
continuar com aparéncia jovem. Por isso, trata a menina como se fosse um objeto, ou

mesmo um talisma. E possivel confirmar no dialogo a seguir:

Rapunzel: “Mamae eu vou fazer 18 anos agora e eu queria perguntar...(suspiro) nesse

aniversario o que eu queria, alias, o que eu queria a varios anos...”

Bruxa: “Por favor, Rapunzel, pare! Pare de tagarelar, vocé sabe que eu ndo gosto
guando tagarela. Bl4, bla, bla, é muito irritante. Brincadeirinha (em tom de ironia),

vocé é maravilhosa, te amo tanto, querida. Ai!”
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Rapunzel: “Eu quero ver as luzes flutuantes!”
Bruxa: “O que?”

Rapunzel: “Eu queria que a senhora me levasse para ver as luzes flutuantes!”

’

Bruxa: “E isso, vocé quer dizer as estrelas...’

Rapunzel: “Ai é que ta, eu mapiei as estrelas, e elas sdo sempre as mesmas, mas essas
aparecem todos 0s anos no meu aniversario, maméae. S6 no meu aniversario. Ai eu fico

pensando que elas aparecem por mim, eu preciso vé-las, mamde”.

Figura 30: Rapunzel pede para ver as luzes, mas a bruxa ndo permite.

A bruxa diz que ndo autoriza a saida da menina, porque Rapunzel é muito
fragil para o mundo de fora. Mas, na verdade, ela s6 ndo quer que a menina fora de seus
comandos. Percebe-se, entdo, nessa cena que a bruxa diminui a capacidade de
autossuficiéncia da princesa e retira a possibilidade da menina de realizar o sonho,
sendo assim, uma violéncia contra ela, em vez de praticar o empoderamento, a bruxa

utiliza da arma da dominag¢do masculina contra Rapunzel.

Até o 18° aniversario, a princesa fica presa na torre. Ela s6 € liberta por um
homem. Repetindo, também, as narrativas dos classicos. A diferenca dessa vez € que o
homem que a salva ndo é um principe e sim um ladrdo chamado Flynn Rider. Portanto,

ele s6 se torna parte da nobreza quando se casa com Rapunzel.

Além disso, Rapunzel ndo sonha com um principe e sim com as luzes que
aparecem no céu em todo o seu aniversario, que € a realeza soltando lanternas em
homenagem a princesa perdida, mas ela ndo sabe que se trata dela. A menina sonha em
ver essas luzes de perto e, com o aparecimento de Flynn, percebe que essa € a
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oportunidade. A jovem o convence a leva-la para ver as luzes, desobedecendo as ordens
da bruxa, pela primeira vez, a princesa deixa a passividade para seguir o desejo.Durante
a jornada de Rapunzel com Flynn Rider os dois se apaixonam.

Quando a bruxa descobre que ela fugiu e se apaixonou por Rider, ela elabora
um plano para afastar o casal e fazer com que a menina aceite voltar para a torre e nunca
mais saia de la. Outra vez, a bruxa em vez de apoiar a princesa a viver o sonho, ter
empatia e, principalmente, ser solidaria, ou seja, praticar a sororidade, e, assim,
empoderar Rapunzel, ela faz o oposto, deseja prendé-la novamente para que possa
continuar usando-a como objeto, sendo assim, uma violéncia contra Rapunzel e uma

representacdo do que a dominacdo masculina faz as mulheres.

A jovem cai no plano da bruxa e volta para a torre, enquanto Rider é preso e
sera enforcado. Quando chega a torre, Rapunzel tem um insight e lembra de que na
verdade ¢ a princesa. Ela sai do quarto da torre e diz a suposta mée:

Figura 31: Rapunzel briga com a bruxa.

Rapunzel: “Eu sou a princesa perdida! Ndao sou?”
A bruxa se espanta.
Rapunzel: “Eu resmunguei, mamde? Serd que devo chamar vocé assim?”

Bruxa: “Oh, Rapunzel vocé tem nogdo do que fala? Por que fazer uma pergunta

ridicula dessa?”
Rapunzel empurra a bruxa.
Rapunzel: “Foi vocé entdo! O tempo inteiro!”
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Bruxa: “Tudo o que eu fiz foi para proteger vocé”.

Rapunzel: “Passei a minha vida inteira me escondendo das pessoas que me usariam

pelos meus poderes, quando deveria ter me escondido de vocé!”

Bruxa: “Rapunzel! Aonde vocé vai?”

Figura 32: A bruxa prende Rapunzel.

Rapunzel tenta sair da torre, mas a bruxa a acorrenta. Flynn consegue fugir da
prisdo e vai salvar a princesa. Porém, ao chegar, a bruxa o fere, impedindo que ele possa
libertar a jovem. Rapunzel pede para cura-lo e que se a bruxa permitir, ela nunca mais
vai tentar fugir. Assim, essa cena mostra que ela abre médo da sua liberdade para que o
amado ndo morra. Quando a princesa vai ao encontro de Flynn para sarar a ferida, ele
corta o cabelo de Rapunzel e em seguida a bruxa morre. Mais uma vez, 0 homem que

salva a mulher, repetindo representac@es de algumas producdes passadas.

Figura 33: Flynn Rider corta o cabelo de Rapunzel.
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Os dois seguem para o palacio e Rapunzel reencontra a familia. A princesa e
Flynn ficam juntos e se casam. Permanecendo outra vez a ideia de que a mulher s6 pode

ser feliz com um homem.
6.3.3 Valente

Merida é a personagem que mais se difere de todas as outras princesas, ja que
ela é a Unica que nasceu princesa, mas nao quer ser. Ela prefere ter a liberdade a ficar
presa a um casamento arranjado pela mae. Essa é a primeira princesa da Disney em

colaboragcdo com a Pixar Studios.

Desde pequena, a personagem € representada por cabelos encaracolados,
embaracados e ruivos, aqui é o resgate da primeira princesa rebelde, Ariel. Merida ¢é a
Unica princesa que tém cabelos encaracolados. Pode-se analisar que aqui serd uma nova

ruptura com o que ja estava sendo produzido.

Na primeira cena do filme, aparece ela brincando com a mée, até que o pai
surge e lhe dar de presente um arco e flecha. Merida vai atirar com 0 seu novo arco, mas
a mae aparenta ndo ter gostado do objeto, enquanto o pai estd feliz. Como pode ser
identificado nessa frase que Elinor fala para o marido: “Um arco, Fergus, ¢la é uma
dama!”. Ou seja, a matriarca é a figura que representa a domina¢do masculina sobre os

desejos da mulher de ser diferente da ordem pré-estabelecida.

A princesa possui trés irmaos, que para ela: “podem fazer qualquer coisa, eu
nunca posso fazer nada. Eu sou a princesa, eu sou o exemplo, eu tenho deveres,
responsabilidades, expectativas... Minha vida inteira foi planejada me preparando para o
dia em que me tornarei... bom! Minha mae, ela manda em cada dia da minha vida!”.
Nesse discurso, a princesa expde como 0s mecanismos da dominacdo masculina a
violentam, porque somente os irmaos dela, que sdo homens, podem ser o que quiserem,

enquanto, como mulher, ela deve seguir os padrBes definidos que sua mée reproduz.

Elinor discursa sobre como deve ser uma princesa, o filme vai mostrando
algumas cenas em que ela reprende a filha dizendo: “Uma princesa ndo rir assim”, “Nao
enche muito a boca”, “Deve cedo levantar”, “Deve ter compaixdo”, “E paciente”,
“Cautelosa”, “E acima de tudo uma princesa busca a perfei¢cdo”. Essas caracteristicas

sdo as que a dominacdo masculina submete e determina as mulheres, prendendo-as

102



nessas classificagdes para que ndo mudem as estruturas sociais que coloca o0 homem

como sujeitos ativos e privilegiados na sociedade.

A mée de Merida, quando obriga a filha a ter esses adjetivos, comete uma
violéncia contra ela e a si mesma, porque, ao impor isso, ndo ajuda a ser quem ela €, ou
seja, € uma forma de violentar e abolir as op¢Ges da menina. Assim, ao violentar outra
mulher, Elionor, violenta a si mesmo, porque condena a filha e a ela a apenas uma
opcao e molde sobre o que é ser mulher. Dessa forma, ndo ha um empoderamento

feminino e nem uma relacdo de sororidade para enfrentar a dominag¢do masculina.

A trama do filme é baseada nessa relacdo conflituosa entre as duas, em que
uma representa 0 molde imposto as mulheres, feito pela dominacdo masculina, e a outra
quer ter outras opgdes de vida e ser livre dessas amarras. Pela primeira vez em uma

producdo, a estoria é sobre a relacdo mae e filha, sendo essa conturbada.

No entanto, ha cenas em que a producao retrata Merida fazendo o que ama, que
é usar o arco na floresta e cavalgar. Atividades dirigidas somente aos homens, que a

made condena e proibe para a filha.

Em outra cena fica comprovada, novamente, a dominacdo masculina que

Elinor realimenta e impde a filha:

Elinor: “Este ano cada cld ira apresentar um pretendente para competir nos jogos pela

sua mdo”.
Merida: “Eu achei que uma princesa sé cumprisse ordens”.

Elinor: “Uma princesa ndo levanta a voz! Merida foi para isso que se preparou toda a

sua vida”.

Merida: “Ndo! Foi para isso que vocé me preparou toda a minha vida. Eu ndo vou

aceitar isso! Ndo pode me obrigar!”

Elinor: “Merida!”’
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Figura 34: A briga entre Merida e a mée.

Apos essa discussdo, fica exposto que elas pensam diferentes e que a princesa
ndo € passiva as determinacdes da mae, logo, do patriarcado para governar a sua vida.
No entanto, Elinor ird obrigar a filha, assim, como na vida real, porque quando ndo se

segue as ordens impostas as mulheres, elas sofrem violéncia.

Os clés véo para o reino da familia de Merida para que os herdeiros possam
conquistar a sua mdo. Em uma das cenas, Elinor prepara a princesa para os jogos. A
menina ¢é obrigada a vestir um vestido azul apertado, tanto é que ela ndo consegue se
movimentar, os cabelos estdo escondidos e presos por uma touca, assim, percebe-se a
violéncia do mito da beleza que a mde exerce sobre a filha. Merida diz: “Aii, esta

apertado!”, e Elionor responde: “Esta perfeito!”, reforcando a violéncia.

Figura 35: Merida com vestido apertado que a mée a obriga usar.

Os principes disputam a mdo de Merida, quem acertar o tiro no alvo sera o
escolhido. Mas, a princesa decide disputar também pelo préprio destino. Ela diz: “Pela

minha prépria mao, eu vou lutar”. A menina solta os cabelos, rasga o vestido e por fim,
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acerta todos os alvos. Nesse momento, ela desafia a escolha da méde, assim, da

dominagdo masculina e todos seus mecanismos de violéncia.

Figura 36: O conflito de ideias entre Merida e Elinor.

Elinor: “Essa foi demais! Vocé passou dos limites, mocinha!”

Merida: “Mas foi vocé que quis!”

Elinor: “Vocé os envergonhou! Vocé envergonhou a mim!”

Merida: “Eu obedeci as regras”.

Elinor: “Nao sabe o que fez, vdo come¢ar uma guerra se isso ndo for reparado!”
Merida: “Me escuta!”

Elinor: “Eu sou a rainha! Vocé ouve a mim!”

Merida: “Ai! Isso é muito injusto!”

Durante a briga, a mée de Merida retira 0 arco e flecha da menina e queima.
Essa é uma representacao da violéncia que a dominacdo masculina faz contra os que ndo

seguem os padrdes impostos.
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Figura 37: A mée de Merida retira o arco dela na briga.

Merida vai para a floresta e encontra com uma bruxa. Nessa cena é mais uma
relacdo entre mulher que ocorre no filme, mas ndo € marcada por sororidade, mas de
negocios, ou seja, uma relacdo regida pelo capital. Porque a menina sé consegue o que
quer, quando oferece o colar em troca de um feitico, a princesa pede: “Um feitico que

mude minha mie e mude meu destino”. A magia acaba transformando Elinor em urso.

Figura 38: Merida e a bruxa preparam o feitico.

A partir de entdo, o filme comeca a mudar a direcdo do relacionamento entre as
duas. Em vez de ser baseada em dominacdo, a sororidade feminina é posta em pratica.
Porque elas, ao tentar desfazer o feitico, acabam se aproximando, se entendendo e

aprendendo uma com a outra. Ou seja, € quando o laco de amizade feminina acontece.

E nitido que, apesar de a mée ter se tornado urso, ela continua com a mesma

atitude de uma mulher considerada adequada a sociedade patriarcal. Como pode ser
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percebida na cena abaixo, em que ela faz uma mesa, tenta comer com gravetos que

substituem os talheres e exige que Merida tire 0 arco da mesa.

Figura 39: Merida e a mée, a qual esta transformada em urso.

A medida que Elinor comeca a perder essas caracteristicas € quando ela esta se
transformando mais urso e menos humana. Um dos primeiros tracos dessa transi¢do é

quando deixa de usar a coroa e depois tenta ferir Merida.

Figura 40: A mée ataca a filha.

As duas descobrem que, para destruir o feitico, é necessario unir o que o
orgulho separou, entdo, vdo para o castelo para costurar a tapecaria que na briga Merida
rasgou. E em um dos momentos, 0s reis, ao encontrarem a princesa, questionam onde
esta a rainha para decidir o que sera feito. Ela declara: “Entao chegamos a questdo do
meu noivado. Eu decidi fazer o que € certo”. No entanto, a mae interrompe. Assim, a

princesa entende que a mée ndo quer mais que ela case. Merida continua dizendo aos
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reis: “Quebrar a tradigdo... Minha mae, a rainha, sente em seu coragdo que eu, nos,
estamos livres para escrever a nossa propria histdria, seguir nossos coragdes e encontrar
o amor no tempo certo”. Evidenciando, assim, que a mae decidiu romper com a tradigdo
machista que impde o casamento arranjado as mulheres e, assim, enfrenta a dominagao
masculina para empoderar a sua filha. Portanto, a sororidade € posta em préatica pela
mée. Portanto, fica evidenciando uma mudanca radical na relacéo entre as mulheres na

narrativa.

Apesar de costurar o tapete, Elinor ndo volta a forma humana e Merida
lamenta: “Ai, méae, me desculpa. A culpa é toda minha, eu fiz isso com vocé, conosco.
Sempre esteve ao meu lado. Vocé nunca desistiu de mim. S6 quero vocé de volta”.
Nesse momento de entendimento das duas, finalmente o feitico é quebrado. Ou seja,
pode-se afirmar que a sororidade era 0 modo para acabar com a magia, uma
representacdo que pela primeira vez aparece em um filme de princesa. Assim que
percebe o0 acontecimento, a menina diz: “Mamae, vocé voltou! Vocé mudou...” e Elinor

completa: “Oh, querida! Eu acho que nos duas mudamos”.

Figura 41: A reconciliacdo entre mae e filha.

Demonstrando a transformacéo da relacdo entre elas, que passou de violéncia e

dominacdo masculina para empoderamento e sororidade.
6.3.4 Frozen

As duas Ultimas princesas da Disney sao as irmds Anna e Elsa de Frozen. A
estoria do filme é toda baseada na relacao entre elas, assim, pela primeira vez a Disney,

sem a presenca da Pixar, produziu um filme em que a relacdo feminina é o enredo da
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narrativa sem ser representado por rivalidade e dualidade feminina. A pratica da
sororidade e do empoderamento feminino esta presente durante todo o filme. Pode-se,
assim, afirmar que Frozen é uma grande quebra de paradigma na representacdo da

relagdo entre as mulheres nas princesas da Disney.

O filme comecga com as duas irmas brincando com a neve que Elsa faz. Até que
ela escorrega e joga o poder de congelamento na irmd, que desmaia. Nervosa e com
medo, ela gela todo o lugar. Os pais chegam e ela fala que foi um acidente. Para curar
Anna, eles vao até os trolls, que sdo seres magicos da floresta. Eles conseguem, mas
avisam que se Elsa congelar o coracdo de Anna, ela podera matar a irma. Dessa forma,
0s pais decidem separar as irmés, o que inibe a relacdo de irmandade entre as duas.

Figura 42: Elsa tenta reanimar a irma.

O pai de Elsa tenta de todo modo esconder e inibir o poder de sua filha. Tanto é
que em uma cena os dois repetem seguidamente: “Encobrir, ndo sentir, ndo saber”.
Portanto, é a retratacdo da opressdo contra a mulher, porque em vez de ajudar a
controlar os poderes da filha, ele quer que desapareca, fazendo uma violéncia contra a

filha que ndo segue os padroes.

Durante toda a infancia, Anna tenta se aproximar de Elsa, mas ndo consegue. A
irma mais nova nao sabe sobre os poderes de sua irma. Assim, em vez de proteger as
filhas, o pai delas acaba produzindo uma acdo violenta, por meio da separacéo, as duas

irmas.
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Em uma das viagens dos pais, eles morrem. Anna e Elsa ficam Orfés,
resgatando as princesas classicas. Mesmo estando somente as duas no reino, Elsa ndo

fala com Anna por medo que Ihe foi construido durante anos.

Até que trés anos se passam, e Elsa ser& coroada a rainha. Ela ndo deseja isso,
porque tem receio que o seu segredo seja revelado, novamente sendo um resquicio da
violéncia que sofreu na infancia. Ela prefere ficar reclusa a assumir o reino, ou seja, se

empoderar daquilo que Ihe é de direito.

No ato da coroacgdo, as irmas ficam mais préximas, por isso, Anna fica até sem
jeito de falar com Elsa, ja que elas ndao se falam desde a infancia, como pode ser

observado no didlogo a seguir:

Figura 43: Conversa entre Anna e Elsa.

Elsa: “0Oi.”
Anna: “Oi pra mim? Oh... Oi...”
Elsa: “Vocé esta uma graga!”

Anna: “Ah, obrigada! Vocé estd cheia de graga.... quer dizer N0 estd cheia, esta

gracioso, mais que graciosa ainda.”
Elsa: “Obrigada™.

Elas comecam a interagir, mas Elsa lembra que ndo pode ficar perto da irma e

muda completamente com ela.
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Elsa: “Vocé esta bem?”

Anna: “Eu nunca estive melhor! Isso é tao legal! Eu queria que fosse assim todo dia!”
Elsa: “Seria bom. Mas nao da”

Anna: “Eu, por que ndo?”

Elsa: “Eu disse que ndo da!”

Anna: “Com licenca, um minuto...”

As duas se afastam novamente. Até que Anna vai lhe apresentar o principe com
quem deseja casar, mas, Elsa a proibe, comecando uma briga:

Elsa: “Nao pode se casar com quem acabou de conhecer”

Anna: “Posso, se for amor verdadeiro”

Elsa: “Anna, o que sabe sobre o amor verdadeiro”

Anna: “Bem mais que vocé. Tudo o que sabe é sobre como abandonar as pessoas”

’

Elsa: “Vocé pediu a minha beng¢do e minha resposta é ndo! Agora me deem licenga”.

Figura 44: Anna e Elsa discutem.

A recém-empossada rainha acaba com a festa. As duas continuam discutindo e
Anna questiona 0 motivo de ter sido abandonada por Elsa e do que ela tem tanto medo,
até que Elsa diz: “Ja chega!” e revela seus poderes a todos. Elsa sai correndo do palacio.

No entanto, Anna decide que ird trazer a irmd de volta para o reino, mesmo todos
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estando com medo dos poderes dela, Anna declara: “Ela ¢ minha irma, nunca me

machucaria”. Evidenciando a irmandade feminina entre as duas.

Apesar de ter saido do reino que foi sempre sua casa, Elsa a partir do momento
que foge do castelo comeca 0 seu empoderamento, porque nao tem mais medo. Ela pode

definir o seu destino e ser feliz.

Anna vai atrés de Elsa sozinha, mostrando a capacidade da mulher de enfrentar
0s perigos. Porém, isso acontece somente até a saida do castelo, porque Anna encontra
um homem, Kristoff, e acaba se unindo a ele para procurar a irma. Ou seja, mesmo
nesse filme a personagem precisa de representacdo de uma figura masculina para se

legitimar e enfrentar alguma adversidade ou aventura.

Ao chegar ao castelo de gelo construido por Elsa, Anna entra e encontra a irma
e diz: “Uau, Elsa, vocé esta diferente. Um diferente bom e esse lugar ¢ incrivel”. Elsa
responde: “Obrigada. Eu ndo tinha a menor ideia do que eu era capaz”. Nessa cena, fica
evidente que as duas podem perceber o que o empoderamento foi capaz de fazer com
Elsa. Na vida real, isso também é possivel, porque quando a mulher consegue ser
empoderada, ela é capaz de combater os medos e anseios que a censuram e aprisionam

construidos pela dominacdo masculina. O dialogo entre as duas segue:
Anna: “Elsa, éramos tdo proximas, nos podemos ser outra vez”.

Elsa se lembra do incidente e pede para a irma se afastar.
Elsa: “Nao, ndo vai dar. Adeus, Anna”.
Anna: “Elsa, espera!”
Elsa: “Nao, eu estou tentando proteger vocé”.

Anna: “Vocé ndo precisa me proteger. Eu ndo tenho medo, por favor. Ndo vd se

trancar’.
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Figura 45: Anna tenta convencer a irma a voltar.

Novamente, Elsa se esconde para proteger a irmd, uma atitude de amor,
empatia e sororidade com Anna. No entanto, Anna tenta convencer a irma de que as
duas sdo mais fortes juntas e declara: “Vamos enfrentar unidas. Aquecer as nossas
vidas”. Ou seja, as duas praticam a sororidade. Anna acredita que a irma pode enfrentar
0 medo e salvar o reino do inverno, portanto, empodera a irm&, porque acredita na

capacidade dela, agindo diferente do pai delas.

Nervosa Elsa acaba atingindo o coracdo de Anna com o seu poder. A irma mais
velha pede para ela ir embora, mas Anna diz que ndo vai embora sem Elsa. Entdo, ela
cria um monstro de neve e expulsa todos.

Kristoff percebe que o cabelo de Anna esta se tornando branco e a leva até os
trolls, que dizem que somente um ato de amor verdadeiro podera aquecer o seu coragao,
logo, acabar com o feitico. Decide, entdo, conduzir a princesa ao principe Hans com

guem no comeco do filme Elsa estava disposta a se casar.

No entanto, o principe é na verdade o vildo que deixard Anna morrer e matara
Elsa, acusando-a de traicdo. Nessa cena acontece novamente uma ruptura de paradigma
que a producdo apresenta, porque pela primeira vez o principe é o vildo da estéria e ndo

o salvador e protetor.

Anna sai correndo para salvar sua irma e congela. Mas, esse € o ato de amor
que acaba com a magia. Ou seja, Anna resgata sua irmd e a si mesma, portanto, a

sororidade, o amor entre as irmas e 0 empoderamento libertaram as duas.
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Figura 46: Anna impede que o principe mate Elsa.
Elsa: “Vocé fez todo esse sacrificio por mim?”
Anna: “Eu te amo”
Olaf: “Um ato de amor verdadeiro ira aquecer o coragao gelado”.
Elsa: “O amor, mas é claro”.

Finalmente, Elsa entende que o amor que ela sente pode acabar com o inverno
e assim comeca a derreter o gelo que criou. Portanto, Anna e Elsa sdo felizes e
empoderadas quando estdo juntas. Em Frozen ndo ha bruxa e nem madrasta, quer dizer,
um estereo6tipo de mulher ma como nas outras producdes. As duas e Unicas personagens
femininas se relacionam em funcdo da solidariedade entre irmas, ou seja, pela
sororidade.

Figura 47: A cumplicidade e irmandade entre as irmas.
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7. Considerac0es finais

Durante o processo de observacéo critica, pode-se notar que nessas producdes
cinematogréficas a rivalidade entre as mulheres é o cerne da maioria das relagdes entre
elas. Dessa forma, isso se torna uma violéncia, ja que as coloca como inimigas, o que
impede o empoderamento das mulheres, porque inibe a sororidade, que é pacto de
irmandade feminino para o fortalecimento, uniéo, amizade e empatia entre as mulheres

para combater a dominag¢do masculina.

Nas princesas classicas, a dualidade e oposicdo entre as mulheres colaboram
para reforcar a rivalidade e inimizade entre as personagens apresentadas. As Unicas
relacbes de irmandade acontecem apenas entre as princesas e as fadas, que sdo seres
magicos, 0 que nao traz ruptura com a dominagdo masculina, mas a fortalece, porque a

relacéo de sororidade e fragil.

As princesas rebeldes sdo as personagens mais heterogéneas, porque ha
princesa india, sereia e chinesa. As estorias também sdo distintas, assim, como a relagéo
entre as mulheres. Em A Pequena Sereia, a relacdo entre as mulheres € igual a das
princesas classicas, apesar da sereia ter cinco irmas; em A Bela e a Fera, nao ha sequer

presenca de outra mulher, em Alladin, a personagem néo € protagonista.

Enguanto que em Pocahontas, a india tem uma melhor amiga e, assim, a
sororidade é praticada e ndo ha nenhuma representacéo de rivalidade feminina, porém
essa relacdo ndo é o cerne da trama, podendo ndo ser nem notada. Mas, de fato, a
producdo é uma quebra de paradigma diante de tanta rivalidade feminina retratada nas

narrativas produzidas anteriormente.

Em Mulan, a protagonista se torna homem para ser legitimada, ndo havendo
relacdo com outras mulheres que seja efetiva. Ou seja, em cinco producgdes, somente em
uma a sororidade existe, sendo assim, problematico para conseguir uma quebra das
estruturas da dominacdo masculina nas representaces das relacbes femininas nas

producdes de animagao.

Nas princesas contemporaneas, ha dois filmes que resgatam estorias das

princesas classicas: A Princesa e o Sapo e Rapunzel, de Enrolados. A primeira
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producdo retrata, em poucas cenas, a relacdo de sororidade e empoderamento feminino

e quando elas existem sofre com questfes de racga e classe.

Na segunda narrativa ndo ha, porque a relacdo que é construida entre as
mulheres é de rivalidade e de abuso de uma mulher pela outra, reforcando a dominacéao
masculina. Sendo assim, em Enrolados ha um resgate da estrutura das princesas

classicas em relagdo ao vinculo entre as mulheres.

As duas ultimas producBes de princesa contemporanea, Valente e Frozen,
fogem da representagdo da rivalidade feminina na narrativa do filme. A primeira
comega expondo uma inimizade entre mée e filha, que depois juntas conseguem colocar
a sororidade em pratica e, assim, uma liberta a outra das amarras da dominacgdo
masculina. A segunda € toda baseada em sororidade e empoderamento feminino. Dessa
forma, esses dois ultimos filmes trazem a possibilidade de mudanga para a
representacdo das mulheres e de suas relagdes, porque extingue a necessidade de
colocar as personagens femininas como inimigas e pde em evidéncia a efetividade da
sororidade na vida das mulheres, que é vencer a dominagdo masculina e conquistar o

empoderamento feminino.

A partir dessa pesquisa, pode-se concluir que € possivel criar relacbes de
sororidade nos filmes de animacdo de contos de fadas. Porque a sororidade esta
presente em parte dessas producdes de Walt Disney Studios. No entanto, ainda ndo é a
maioria e quando existe ndo é significativa para trazer uma mudanca real, porque essa
representacdo pode ser facilmente substituida, excluida ou sequer notada. Se em 12
producdes de princesas, apenas em uma producdo, Frozen, a sororidade € o cerne da
relacéo, entdo, pode-se considerar que ainda ha um longo caminho para recriar e colocar
em voga as novas relacdes entre as mulheres baseadas na irmandade e ndo mais na

rivalidade feminina.

Outro ponto a ser questionado é que apesar de em Valente e Frozen a
sororidade ser posta em pratica durante grande parte da trama, isso significa que a
relacdo de sororidade e cumplicidade somente é representada nas animacgdes analisadas
em que ha lagos consanguineos entre as personagens. Ndo é uma amizade com outra

pessoa de familia diferente e sim entre mae e filha ou irmés, respectivamente.
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Além disso, nessas produgfes também acabam evidenciando uma inimizade ja
que Merida ndo tem uma relacdo amigavel com a mée no inicio da estoria e a trama é
baseada nessa falta de didlogo entre as duas e a auséncia de sororidade, que se
transforma durante o filme. Anna e Elsa passam parte do filme sem se falar. Sendo
assim, questionavel a totalidade da sororidade, e até que ponto ela é responsavel pelo

empoderamento feminino nessas producades.

A partir da pesquisa, pode-se compreender, entdo, que a representacdo das
mulheres e das relacBes entre elas é em grande parte feita por meio da rivalidade
feminina, porém, h& producdes que fogem a essa regra e ordem da dominagdo
masculina, porque mostra que é possivel ter novas estorias e personagens em que a
sororidade e o empoderamento feminino sejam efetivamente expostos para combater a
ideia da rivalidade feminina e de beleza, logo, da dominacdo masculina que oprimem as

mulheres.

Durante a analise, pode-se perceber, igualmente, que as personagens e as suas
estorias foram se tornando mais complexas a medida que os sujeitos que formam a
sociedade também foram se tornando mais complexos e se tornando mais heterogéneos
e com novas e diferentes demandas e questfes. Como abordado na pesquisa sdo varias
as hierarquias e ordens que atingem o individuo como a questdo de classe, raca e
género. Além disso, foi possivel notar também uma diferenca de representacdo entre as
princesas, porque elas foram se modificando a partir das conquistas da mulher na

sociedade.

Ademais, a evolucdo da tecnologia do cinema de animacgdo também foi
fundamental para que a representacdo e a narrativa fossem aprimoradas e pudessem

transmitir discursos por meio da linguagem cinematogréfica.

Apesar das mudangas, é possivel perceber que na maior parte das producdes
analisadas o machismo e a dominacdo masculina fazem parte e sdo muitas vezes

refor¢ados nas representacdes dos personagens dos filmes.

A pesquisa considera que ainda ha muito do que ser analisado em relacdo as
princesas, como foi feito em outros trabalhos académicos, em relacdo a sexualidade e
raca, porque nenhuma princesa € lésbica ou transexual e somente Tiana é negra. Ha

muitas questdes a serem debatidas e pesquisadas sobre essas e outras producdes que
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representam mulher e suas relacdes. Ademais, a analise que foi feita também é passivel
de ser questionada, ja que também foi uma construcdo baseada em determinadas
categorias analiticas.
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9. Anexos

Anexo 1: Cinema de Animacéo — Guia de Referéncias
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Figura 48: Cronologia do cinema de animacéo. Fonte: Cinema de Animacdo — Guia de
Referéncias.
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Anexo 2: Sinopses das princesas da Disney

Figura 49: As princesas da Disney, da esquerda para a direita: Rapunzel, Mulan,
Pocahontas, Elsa, Ana, Aurora, Cinderela, Merida, Tiana, Bela, Ariel, Jasmine e Branca
de Neve.

Princesas classicas (1937 — 1959)
Branca de Neve

A bela e amavel princesa Branca de Neve encanta todas as criaturas de seu reino, exceto
uma pessoa, sua ciumenta e invejosa madrasta, a Rainha. Quando o Espelho Mégico
proclama Branca de Neve como a mais bela de todas, ela tem que se esconder na
floresta, onde conhece e torna-se amiga de adoraveis sete andes — Mestre, Atchim,
Zangado, Feliz, Dengoso, Soneca e Dunga. A Rainha, sabendo do paradeiro de Branca
de Neve, resolve livrar-se dela com uma macé envenenada. Agora, s a forca e a magia
de um beijo de amor verdadeiro poderdo salva-la (Sinopse, DVD Branca de Neve,
2009).

Cinderela

Cinderela acredita que seus sonhos de uma vida melhor se realizardo. Com a ajuda de
seus leais amigos ratos e da varinha de conddo da Fada Madrinha, os trapos de
Cinderela sdo magicamente transformados em um glorioso vestido de baile e ela parte
para 0 Baile Real para encontrar seu Principe. Mas quando o relégio marca meia-noite,
o feitico é desfeito, deixando para tras apenas o sapatinho de cristal... a Gnica pista para
o definitivo final de contos de fadas! (Sinopse, DVD Cinderela, 2012).

Bela Adormecida
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A lenda imortal comega com a gloriosa celebracdo do nascimento da Princesa Aurora —
um acontecimento muito feliz que faz com que Malévola, uma das vilds mais
espetaculares, sinta-se com ciumes. Com o passar dos anos Aurora cresce e transforma-
se em uma bela e graciosa mulher e as trés fadas fazem o seu melhor para proteger a
Princesa. Mas infelizmente, em seu 16° aniversario, Aurora espeta o dedo em uma roca
encantada e cai em um sono profundo sob o feitico de Malévola. Somente o corajoso
Principe Felipe pode derrotar o dragdo cuspidor de fogo e despertar a Princesa de seus
sonhos (Sinopse, DVD A Bela Adormecida, 2014).

Princesas rebeldes (1989 — 1998)
Ariel

Aventure-se nas profundezas do oceano com Ariel, uma vibrante princesa sereira que
anseia fazer parte do mundo dos humanos. Depois de corajosamente fazer um acordo
com Ursula, uma malvada feiticeira do mar, Ariel embarca em uma aventura sem igual.
Mas o destino do reino de seu pai esta em suas maos. Com Linguado e Sebastido ao seu
lado, Ariel precisara de toda a coragem e determinacao para fazer a coisa certa nos dois
mundos (Sinopse, DVD A Bela Adormecida, 2014).

Bela

Uma das animacgdes mais aclamadas e apreciadas de todos os tempos esta prestes a Ihe
conquistar. Siga as aventuras de Bela, uma jovem brilhante que se encontra dentro do
castelo de um principe que foi transformado em uma fera. Com a ajuda dos funcionarios
encantados do castelo, Bela logo aprende a licdo mais importante de todas — que a
verdadeira beleza esta dentro de nos (Sinopse, DVD A Bela e a Fera, 2010).

Jasmine

No coracdo de uma cidade exotica, um jovem chamado Aladdin e sua mascote Abu, um
macaquinho ousado, decidem resgatar a meiga princesa Jasmine e conquistar seu
coracdo. Mas a vida de Aladdin mudara para sempre quando ele encontra o que parece
ser s6 uma lampada mas, na verdade, é uma lampada magica. Ao esfrega-la, um grande
e adoravel génio aparece e Ihe oferece trés desejos que o fardo viver uma incrivel
aventura cheia de descobertas a bordo de um tapete  magico
(http://filmes.disney.com.br/aladdin).

Pocahontas

A lenda comeca quando Pocahontas, a princesa de espirito livre, encontra um misterioso
navio com trabalhadores ingleses — e rapidamente se torna amiga do corajoso capitdo
John Smith. Quando o clima fica pesado entre seus povos, Pocahontas entende que
precisa seguir o conselho de sua avd Willow, a sabia arvore falante, para tentar
encontrar uma maneira de fazer com que todos vivam em paz (Sinopse, DVD
Pocahontas, 2009).
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Mulan

Baseada num antigo poema chinés, a lenda de Mulan revela-se em toda sua beleza neste
36° cléssico da Disney. Repleto de aventuras arriscadas, personagens hilariantes e
masica inspiradora, Mulan celebra a honra, a coragem e o esforco de uma garota
buscando ser fiel a seu coracao.

Bonita e inteligente, Mulan encontra uma oportunidade de provar seu valor fora de sua
sociedade muito ligada a tradigdes quando, disfargada como “Ping”, assume
corajosamente o lugar de seu pai no Exército Imperial e parte com outros recrutas para o
treinamento militar. Com uma pequena ajuda de seu engragadissimo dragdo guarda-
costas Mushu e um grilo sortudo chamado Gri-Li, Mulan empenha-se para ganhar o
respeito de seus companheiros guerreiros e do bonitdo Capitdo Shang. Suas aventuras
atingem a auge numa batalha no telhado do Paldcio Imperial, onde a honra de sua
familia e o destino do Imperador e de toda a China estdo em suas méos! (Sinopse, DVD
Mulan, 2009).

Princesas contemporaneas (2009 — hoje)
Tiana

A Disney celebra um classico moderno dos mesmos diretores de A pequena Sereia e
Aladdin. Descubra o que realmente acontece depois que a princesa beija um sapo numa
reviravolta inspirada no beijo mais famoso do mundo. Esta hilaria aventura ressurge nas
telas com estonteante animagdo, musicas irresistiveis e inesqueciveis personagens
(Sinopse, DVD A Princesa e 0 Sapo, 2010).

Rapunzel

Disney apresenta uma nova versdo de um dos contos mais engracados de todos o0s
tempos. Toda a sua familia vai se enrolar na diversdo, emocao e aventura deste filme
maégico. Quando o criminoso mais procurado — e charmoso — do reino, Flynn Rider, se
esconde em uma misteriosa torre, a Ultima coisa que ele espera é encontrar Rapunzel,
uma garota espirituosa com um superpoder incomum: 21 metros de cabelo dourado e
magico! Juntos, o casal parte em uma fantastica jornada recheada de herois
surpreendentes, muita risada e expectativa. Solte os cabelos e prepare-se para se divertir
com Enrolados! (Sinopse, DVD Enrolados, 2011).

Merida

Pixar Animation Studios, criadores de Toy Story 3, levam vocé em uma fantastica
aventura a uma antigo terra cheia de mistérios e tradicdes. Repleto de emocéo,
personagens inesqueciveis a assinatura de humor de Pixar [...] Faca uma jornada heroica
com Merida, uma habilidosa arqueira e a filha teimosa do Rei Fergus e da Rainha
Elinor. Determinada a trilhar seu proprio caminho na vida, Merida desafia uma antiga
tradicdo sagrada dos indisciplinados e barulhentos lordes do reino. Quando os atos de
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Merida desencadeiam caos no reino, ela precisa usar todas as suas habilidades e
recursos — incluindo seus espertos e travessos irméos trigémeos — para desfazer uma
terrivel maldicdo antes que seja tarde demais e descobrir o significado da verdadeira
valentia (Sinopse, DVD Valente, 2012).

Anna e Elsa

Walt Disney Animation Studios apresenta um toque gelado em uma das histérias mais
bem-humoradas e reconfortantes ja contadas [...] A destemida e otimista Anna sai em
uma jornada épica, ao lado de Kristoff e sua leal rena Sven, para encontrar sua irma
Elsa, cujos poderes congelantes aprisionaram o reino de Arendelle, trolls misticos e um
hilario boneco de neve chamado Olaf, Anna e Kristoff enfrentam obstaculos em uma
corrida para salvar o reino. Frozen — Uma aventura congelante apresenta animacgao
maravilhosa, personagens memoraveis e musicas inesqueciveis. E diversdo
deslumbrante para toda a familia! (Sinopse, DVD Frozen — Uma aventura congelante,
2014).
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